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CHAPITRE PREMIER 


LA MUSIQUE £T LA SOCIETE MONDAINE. 
LA MUSIQUE ET VEGLISE. 


, II ne nous reste sans doute qu’une assez faible partie des composi- 
tions ^crites vers la fin du xiv® sifecle, et il est difficile d'imaginer, 
d'aprfes les seuls textes noi6s, quelle fut la r^alit^. sensible de la mu- 
sique signifi^e. Certes, par Texamen de la thtorie contemporaine, on 
arrive k mettre un peu d’ordre dans les conjectures que suscite une fi- 
guration insuffisante. Mais, si les auteurs des trait^s exposent les prin- 
cipes de la doctrine, ils ne r6vfelent que bien rarement les proc^d^s de 
Tusage. Ils ne fournissent que les raisons du calcul musical, et laissent 
de c6i6 les 616ments de Texp^rience sonore. Les indications qu’ils omet- 
lent, il faut, les demander k des chroniqueurs, k des pofetes, k des r6dac- 
teiirs de romans, k des th^ologiens mfeme. Car, en leurs Merits, ils 
avouent avec complaisance qu’ils ont des auditeurs attentifs. Par 
eux, il semble possible d’apprendre comment la musique 6tait 6non- 
c6e, comment elle 6lait jug^e, quelle importance elle avait dans la vie 
des hommes. Et ce qui se lit de precis sur Texercice musical en tant 
de livres, est repr6sent6 par de nombreux artistes qui ont dessin6, peint 
et sculpts des musiciens occup^s k travailler de leur metier. Ces divers 
t^moignages, certes, ne doivent Stre admis qu’avec beaucoup de pru- 
dence. Cependant, Tanalogie dans les details y est souvent une garan- 
tie de vraisemblance. Les correspondances y sont reniarquables entre 
les Enumerations d 'instruments, offertes par les Ecrivains, et les grou- 
pements de mEnestrels, formEs par les peintres. Enfin les ouvriers de 
ces concerts sont les mEmes, par leurs fonctions, que ceux dont les 
argentiers distingiient les offices et enregistrent les salaires; la valeur 
documentaire des descriptions, des miniatures, des tapisseries etc... se 
trouve ainsi confirmEe. 

La littErature du xiv® siEcle et du xv® nous apprend d'abord que 
Tamour de la musique Etait alors gEnEral et trfes vif. Le bruit mEme 
Etait cause de plaisir, pourvu qu'il ffit Eclatant, On aiinait d’Etre Etourdi 
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par I’harmonie confuse des cloches. II 6tait admis depuis longlemps 
que le langage de ces voix flit 4mouvant, el Dante dcrivait : 

{( se ode squilla di lontano, 

che paia il giorno pianger che si more. » 

(Purgatorio, chant VIII.) 

(I Grant piti6 » envahil celui qui « oTsl les sains (1). d 

Mais Chrestien de Troyes fail rfeonner « li sain, li cor et les bui^ 
sines » eri t^moignage d’all^gresse (Li romans dou chevalier an Zyon, 
6d. W.-L. Holland, 1902, p. 105). Dans Perceval le Gallois, « sonnent 
(Ic joic lout li sain » (^d. Polvin, I, 1866, p. 132). Gautier de Coiiicy 
se laisse obs6der aussi par celte rumeur de fcMe : 

(( Es clochiers fu la sonnerie 
Et longue, el grant, et merveilleuse. » 

(Les miracles de la Sainie Vierge, 6d. Poquet, 1857, col. 189; cf. col. 319.) 

Observant Tusage liturgique, il en accompagne le Te Deurn (ibid. 
col. 469). Pour le m^me cantique, Tauteiir de la vie de saint Franchois 
(xin® sifecle) joint, h la sonnerie, des orgues et d’autres instruments 
(^d. Ad. Schmidt, 1905, p. 96). Vers 1300, Hugo von Trimberg r^unit 
aussi les cloches et les orgues, mais pour en dire le doux son (Der 
Benner, 6d. Ehrismann, IH, 1909, p. 117). Dans Li romans de Bauduin 
de Se})ourc (xiv® sifecle), les « clokes » retentissent (( h haut ton » 
(^d. Boca, IT, p. 106; cf. p. 101). 11 est presque inutile d'ajouter k ces 
quelques indications. 

Cependant, il faut citer le passage de la Prise d'Alexandrie ou Guil- 
laume de Machaut prcte h Pierre de Lusignan, roi de Chypre, de Tad- 
miration pour les cloches de Prague dont la <( grant m^lodie » T^.mer- 
veille en 1364 (6d. de Mas Lalrie, 1877, p. 36). Et il convient de rappe- 
ler que, disciplin^e, celte union tumultueuse de forces in^gales offre les 
61(^<ments des carillons. Euslache Deschamps note qu’en « diverses hor- 
loges » les cloches profferent des sequences et aiitres chants de T^glise 
(Art de dictier, 1392, p. 270 du septifeme volume des (Euvres completes, 
M. Raynaud, 1891). 

Avec les cloches an concert assourdissant, les Spres trompettes 

(1) Li romans de Garin le loherain, 6d, P. Paris, I, 1833, p. 12 (cf., pour T^mo- 
tion contraire, p. 195.) 
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6taient aim^es pour leur musiciue imp^rieuse. La monolonie essentielle 
de leurs accents ne lassait point. Elies gagnaient une certalne vari6t6 
au rythme mSme des actions qu'elles semblaieni commander, car il 
importait que Ton distinguat ais^ment entre les man lies des condamn^.s 
au supplice et les entrees des tournois. Mais il convenait aux grands 
qu’il n'y eAt que de la vigueur et de Teclat dans les faii fares ou leur 
puissance 6tait glorifi^e. Red'll a Londres en 1363, « k grand solennit6 
de trompes el de tous autres iiislrumcnts (1) », Pierre de Lusignan fut 
salu6 un peu plus tard par ses troupes, iubis oiiinin exercilus insonan- 
tibus (2). En 1377, Earrivte du pape Gregoirc Xf a Ostie et k Rome fut 
c614br^e au son des trompettes (3). Quand Ic roi de France accueillit 
Fempereur Charles IV en 1377, r6sonnferent les Irompetles d ’argent k 
panonceaux brodds (4). Au sacre de Charles VI, il y eut plus de trente 
trompettes (1380) (5). Les souverains ^.coiitaient volontiers ces melodies 
retentissantes, mSme k I’int^rieur de leur palais. En 1337, Jacques III, 
roi d’Aragon, avail d6cid6 que ses deux Irompetles et un tambour joue- 
raienl avani et apr(>s ses repas (6), L’cmpereur Charles IV avail de la 
predilection pour un certain chant de trompetle, qu’il ordonnait d’ex^- 
cuter devant ses hfites (7). 

liCs g*ens de guerre eniretenaient volontiers autour d’eux lo souvenir 
de cette rnusique rude qui excite les soldats en les dirigeanl. Il est ra- 
conl(^ de Bertrand Du Guesclin qu’il avail devant lui dans les combats 
un trompetle qui soufflait si vaillamment, que les sourds in^.me le 
})ouvaient enlcndre (8). Dans ses gloses sur la PoUtiifuc d’Aristote, Ni- 
cole Oresme affirme que la trompe ct tels hauls instruments (( purifient 
de paour » (Bibl. nat., ms. fr. 204, fol. 300). Guillaume Guiart avail 
reconnu longtemps auparavant que les trompes servenl k « 6mouvoir 
ceux qui contencent » (9). Pendaiit les batailles, elles n’etaient pas 


(1) Froissart, Chroniques , ^d. Simdon Luce, VI, 1876, p. 283. 

(2: Philippe de M^ziferes, Vila Sancli Pclri Thornasii, 6d. G Henschen, lGt59, 
p. 155. 

(3) Alph. Giaconii, Vitae et res gestae poniificum romanoram, 1630, col. 957-95S. 

(4) Ghristine de Pisan, Le livre des fails el bonnes rnenrs da sage roy Charles 
(3® partie, ch. 36). 

(5) Froissart, Chroniques, 6d. G. Raynaud, X, 1897, p. 10. 

(6) Leges palatinae, publ. par J. Bolland (Praefaliones, traclatus, etc., 1749). 

(7) AdoH Bachmaim, Gesch. BShmens, II, 1906,, p. 100. 

(8) Chronique de Bertrand Du Guesclin, de Cuvelier, publ. par Ed. Charriftre, 
1839, p. 410. 

(9) Branche des royaux lignages, publ. par .T.-A. Buchon, 1828, p. 313. 
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seules k stimuler les combattanls. Pour sa symphonie militaire, Jean 
de le Motte r6unil dans le Parfait du paon (1340), cor, buisines et cali- 
miaus menus, trompes, timbres, nacaires, labours, estives, cor St 
dois, flagot et fresliaus (Bibl. nat. ms. fr. 12665, fol. 2T9). Dans son 
Chevalier errant (1394), Thomas, marquis de Saluces, prepare 6 la 
m616e en faisant : 


« Trompes sonner et nacaires tArir 
Et tous autres instrumens, 

Que n’oyssiez pas Dieu tonnant (1). » 

A. la v6ril6, les signaux de I’alarme et de I’atlaque n’appartiendraient 
pas A 1 hisloire de la musique, si les 6crivains n’avaient employ^, 
pour en d^crire I’effet, les mSmes lermes par lesquels ils auraient jug4 
d’lin veritable concert. II n’esl pas sans profit de voir ainsi designer 
par Guillaume Guiart les « labours et anacaires... qui les orribles tons 
espuisent » (p. 444 de I’^d. cit6e) (2). 

Les textes o6 il est question d’une musique inslrumentale ordonn^e 
sont assez expliciles, pour que nous puissions nous repr^senter, au 
moins, par quels auxiliaires Part des compositeurs 4tail servi. 

II faudrait n^gliger, de propos d61ib6r6, les Enumerations 06 les au- 
teurs ne cherchenl souvent qu’6 amplifier leur prose, ou h rimer plus 
facilement leurs vers, si ces catalogues ne nous apprenaient en somme 
quel fut I’Etat moyen dc I’orchestre, dEterminE pour une pEriode assez 
longtie. Quand paraissent, et en des pays diffErents, el aprEs bien des 
annEes, les mEmes lisles que dans le Roman de la rose, cela n’indique- 
t-il pas que, pendant ce temps-l&, les musicians se conlentErent des 
mEmes outils que leurs devanciers ? Objecterait-on que les poEtes ont 
souvent versifiE de routine, que leurs files de mots sont comme des ex- 
traits de nominalia cadencEs, de tels recensements n’en perdent point 
leur valeur. Certaines de ces tables ont EtE rEdigEes par des gens qui 
savaient la musique II ne suffit pas k I’auleur de CUomadh, le mEnes- 
trel Adenet le Roi (fin du xin' siEcle), d’Egrener le vocabulaire de sa pro- 
fession, en le rangeant sous un mEtre poEtique, mais il prEtend distin- 
guer entre les <( mEnestreus » d'aprEs les sons qu’ils produisent. Il cite 

(1) Bibl. nat., ms. fr. 12669, fol. 31 v”. 

(2) Parmi beaucoup d’autres descriptions on pent encore signaler deux passages 
dans le Roman du Due Lyon de Bourges (Bibl. nat., ms., fr. 22555, fol. 67 v® et 

fol. 82). 
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d'abord les « quinierneurs, flaiiteurs de Behaigne (Bohfime), flaiiteurs 
a deux dois », et les « gigueours d’Allemaigiie ». II ne propose 
qu’aprfes eux les « labours et cors sarrazinois », et c’est pour les Eloigner : 

« Mais cil eront as chans 

Pour C6 que leur noise est Irop grans (1). » 

L’auteur de Floriant et Florete r6partit de mftme ses musiciens. Du 
moins, ce sont les plus bruyants qu'il laisse passer les premiers, ceux 
qui « trop grant joie vont demenant » avec leurs « buisines, frestiaux, 
flaiisles, chalumiaux, labours et cors sarrazinois ». Ensuite, viennent 
d’autres m^nestrels (c qui sont cortois et bien apris ». 11s tiennent « rotes 
et vieles », 

« Salteres et citoles beles, 

Harpes de cor et armonies, 

Et estives et chiphonies. 
hk est la mdlodie grans, 

Ce semble Dex soil descendans ». 

11 ^voque aussi un suave concert de <( harpes, vieles, citoles », 

(( D ’autre part, les orgres chanioient (2). » 

Vers la fin du xiv® si^cle, cetle distribution en deux castes est encore 
marquee dans le po^me des Echecs amoureux ou sont r^unis les instru- 
ments a cordes, et les « orgues en main » dont les a notes » ^taient 
douces, tandis que pour la danse et les « grans esbattemens » 

(c On sonnoit les haulz instrumens, 

« Qui mieulx aux danses plaisoient, 

« Pour la grant noise qu’ils faisoient. » 


Les trompes, cornemuses, chalemelles, el « comes » avec divers tam- 
bours et les cymbales retentissaient alors, avec intermfedes, pour <( men- 
dre noise », des « flasoz », a fleutes et douchaines ». 

<c Et telz autres instrumens has (3). » 

(1) Li roumans de CUomadhs, ^d. A. Van Hassell, I, 1865, p. 91. 

(2) Floriant et Florete, a metrical romance of the fourteenth century, publ. par 
Francisque Michel, 1873, p. 214. 

(3) Hermann Abert, Die MiisiMsthelik der Echecs amoureux {Samm elbdnde der 
L M. G., VI, 1905, p. 355.) 
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Dans sa ballade sur la mort de Machaut (1377), Euslache Deschamps 
considfere aussi les rubfebes, vielles (violes), psall^rions, comme des « ins- 
irumens cois » (1). Ces indications aident a interpreter un document de 
1395, oil sent mentionnes les « hauts » et les (( bas » menetriers de 
Paris (B. Bernhard, Recherches sur Vhist. de la corporation des mcne- 
triers de Paris; Bibl. de VRcole des Charles, IV, 1842-43, p. 526) (2). 

Jean Lefebvre qui ecrit son Respit de la mort en 1376, n’y classe pas 
les instruments d’une maniere aussi formelle. II reserve cependant, 
pour la fin de sa liste, (( muses, chalemelles, grosses bombardes nou- 
velles, trompes et nacaires », tandis que les orgues, vielles, harpes et 
psalterions sent designes en premier lieu (Bibl. nat., ms. fr. 1543, 
fol. 252 V®). Quand il croit translater de latin en frangais un « notable 
livre » d’Ovide, auquel il ajoute Tapocryphe De aetiila, il met moins 
d’ordre dans la repartition de son orchestre, mais forme cependant des 
groupes d’apr^s la sonorite (Bibl. nat., ms. fr. 881, fol. 4 v®). Le me- 
lange est encore moins bien rdgie dans ses Lamentations de Maihcolus 
(p. 240 de red. Van Hamel, 1®** vol., 1892; cf. p. 155). 

Il esl assez etrange que le musicien Guillaume de Machaut laisse tant 
(le confusion dans les descriptions de concerts qu’il a donnees dans La 
prise d*Alexandrie (apr^s 1369) et dans Le remMe de fortune, po5me bien 
anterieur. Malgre ce manque d'ordre, ces deux enumerations ont un 
interSt qu'il ne faut pas meconnaitre. Tout d'abord, Si cause de ce que 
les deux passages presentent de commun, bien que le second ait ete 
redige longtemps apr^s le premier. De plus, dans La prise d'Alexaodrie, 
Machaut proteste de sa veracite. Il dit citer les instruments dont il a 
connaissance. Il prend soin de marquer la difference entre les « flatistes 
iraverseinnes » et les <( flatistes dont droit joues quant tu flatistes ». Enfin 
il mentionne « Teschaquier d’Engleterre » (3) qui n’avait ete sans doute 
apporte sur le continent qu^apifes le retour de captivite du roi Jean 
(1360) (4). 

En somme, le poSte est ici le fidfele temoin de Tusage. En etudiant 
les comptes des grands seigneurs du xiv® sifecle, on trouve des menes- 

(1) OEuvres, I, 1878, p. 24. 

(2) Il est aussi question d'un m^ncslrel de hauts instruments dans line pi^icc 
de 1^3 (Arch, nat., .T J 183, n® 6). 

(3) Pp. 35-36 de I’^d. de Mas Latrie, 1877. 

(4) Le roi d’Angleterre avail donne un instrument appel^ T^chiquier au roi de 
France (Dotiet d’Arcq, Comptes de Vargenterie des rois de France au xiv® sfi^cle, 
1851, p. 273 avec la date de juillet 1360). 
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Irels charges de former, comme dans Le remede de fortuney a mains 
divers acors » (1). Vers 1310, Louis, roi de Navarre, avail deux « trom- 
peurs », un serviteur pour les nacaires ei un aulre pour le psalt^rion. 
Quelques ann(^es plus lard, chez Monseigneur de Poitiers, qui devint 
Philippe Y, Raoulin de Sainl-V^rain animait le cor sarrazinois. Chez 
Jean de Normandie (le roi Jean en 1350), Jehan Tone! de Reims tint le 
micanon, ayant des collogues pour la flAie de Behaigne, pour la guitare 
laline et pour la guitare moresque (2). Le depart est fait de m^me entre 
les instruments des infid&les et ceux des chr^ticns par Juan Ruiz, Tar- 
chiprStre de Hita (3). En 1367, Philippe le Hardi gratifie le harpiste 
Thomelin et des m(5n6triers de <( quitterne ». Devani lui, Yauthier TEn- 
glfes joue de la rote et de la harpe (1375). k sa cour, des m^nestrels de 
psalterion, d’echiquier, de vielle (viole) sent aussi recompenses (4). Le 
due de Berry accueille jusqu’aux plus humbles des inslrumentistes, 
puisqu’il ecoute, en 1376, un pauvre homme avec sa chevrette; en 1378, 
Nicolas de Vedclay ef ses compagnons unissent pour lui plaire le 
(( coro », la viole el d’autres instruments. Plantefolic, son fol, ^lait muni 
d’une cornemuse (5). Sur leurs beaux pots 6maill6s, les princes aimaieni 
k voir repr6senler des bergers qui avaient cornemuse, tambour, ou souf- 
flaient dans la flilte « de saus » et le cornet sarrazinois (6). Outre leurs 

flaiaxix », les patres devaient pouvoir « s’6battre en m^lodie » avec le 
frestel, la inusetle d’Allemagne ou autre musette que Ton nomme che- 
vrette, restive et la dou^aine (7). 

La sinc^rite de lYcrivain 6tant admise, il resle encore h interpreter 
son langage. Le vers de Machaut, 

Trespi4, Tosebiquier d’Enfrletorre, 

d^signe probablement d’abord le <( trippet » ou le <( trep » qui r^sonne 
en 1383, 1385 et 1389 devant des princes de la maison de Savoie. En 
1396, leurs archives enregistrenl encore un paiement Si Pierre de Bour- 

(1) iWAivrcs de Guillaume de Machaut, ed. E. Hoepffner, II, 1911, p. 145. Cf 
Ft. Gennricli, Zur Musildnstrumentenkunde der Machaut-Zeit, dans Z. f. Mw.y IX 
p. 513. 

(2) B. Prosl. Lisle des ariisies mentionn6s dans les 6tats de la paaison du roi 
etc. (Arch. hist, artistiques et lilt. I, 1889, 1890). 

(3) Libro de hiien amor, €(\. Ducamin, 1901, p. 221 (xiv® s.). 

(4) Michel Brenet, Musique et musiciens de la vieille France, 1911. 

(5) Arch. nal. K K 252, fol. 103, fol. 176, fol. 108. 

(6) De I.aborde, Invenlaire des joyaux de Louis de France, due d'Anjou (1360) 
1853, pp. 70-71. 

(7) Jehan de Brie, Le bon berger (toil vers 1379), 6d. Paul Lacroix, 1879, p. 80 
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gogne, ludenti de tripeto (1). Mais nous manquons encore d'une descrip- 
tion suffisante des circonstances dans lesquelles une espfece de triangle 
pouvait §tre employ^, seul, et d'une mani^re proprement musicale. Ei 
pourquoi Machaul nomme-i-il, imm4diatement apr&s, r^chiquier que 
Ton pent imaginer soutenu par troisipieds, et qui avait « figure d'orgue 
et sonnait par cordes )> ? Indications bien sommaires, dues au roi Pierre 
d 'Aragon qui souhaitait en 1387 acquerir un « exaquier » (2). Dans une 
copie du Canticordum de Gerson, une esquisse de T^cbiquier {scacor- 
dum) mystique dont les cordes son! frapp^es par « les doigts de la medi- 
tation )) est bien insuffisante (3). La chose dtait h. la mode k la fm du 
XIV® sifecle. En 1379, Eustache Deschamps prStait au jeune Pierre de 
Navarre Taffirmation d’en savoir tirer parti (QBuvrcs, ed. Raynaud, VIII, 
1893, p. 36). Le due de Bourgogne avait en 1376 r^munere un joueur 
d’4chiquier. Le 20 d6cembre 1385, il avait un « eschiquier » en sa cha- 
pelle (4). Quant aux estives, employees, d'apr^s certains auteurs, par 
les guetteurs des tours, et considerees comme analogues k la trompette, 
elles sont tenues par d'autres pour des cornemuses (5). Les fresliaux 
sont des sifflets ordonn^s en s^rie. Le micanon provient du psalt^rion. 
Le choron a repr^sent^' par Jean Lefebvre comme <( une grant boise » 
fbAche) corps de resonance de la corde que Ton bat (Bibl. nat., ms. 
fr. 881, fol. 4 V®). Gerson, de m6me, parlera d'une pihee de bois allon- 
g6e et creus6e, sur laquelle sont tendues deux ou Irois grosses cordes 
sur lesquelles on frappe avec un bSton (Opera omnia, 6d. Ellies du Pin, 
111, 1706, col. 627) En des chansons flamandes du xiv® si^cle il est ques- 
tion du bonghen, pourvu de cordes touchees de baguettes, et qui produit 
un agr^able son (6). Ce serait done T^quivalent du choron. Mais le meme 
mot d^signe aussi une esp^ce de tambour (7). 11 devient ainsi bien dif- 
ficile d’6tablir quelle fut la fonction des m^nestrels, souvent cit^s sous 

(1) F. Saraceno, Regesto dei principi di casa d'Acaja, 1881, pp. 169-170, et Giunta 
ai giullari e menestrelli, etc. (Curlosila e Hcerche di storia mhalpina, IV, 1880, 
p. 240). Cf. Bruchet, Le chdteau de Ripaille, 1907, p. 320. 

(2) F. Pedrell, Jean I d'Aragon, compositeur de musique (Riemann^Festschrift, 
1909, p. 231). 

(3) Bibl. nat., ms. latin 17487, fol. 226 ; cf. fol. 228 « cMvotion fait sonnor les 
cordes de Pescliiquier par dedans, selon diverses affections ». 

(4) Bernard Prost, Inventaires mobiliers et extraits des comptes des dues de Bour- 
gogne de la maison de Valois, I, 1902-1904, p. 496, et II (B. et H. Prost), 1908-1913, 
p. 196. 

(6) Curt Sachs, Handbuch der Musikinstrumentenkunde, 1920, p. 348. 

(6) Vander Straeten, La musique aux Pays-Bas, IV, 1878, pp. 102 et 103. 

(7) C. Sachs, ouvr. ciU, pp. 94 et 137. 
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le litre de bonghenaer. En France, du moins, le veritable choron 6tail 
assez r^pandu. Les slatuts du college de Marmoutier en interdisent I’usage 
aux ^coliers afin de garantir le studieux silence de la maison (1890) (1). 

Si I’orchestre s’enrichit vers la fm du xiv* siiscle, il faut cependant 
reconnaitre que les 616ments principaux en sont ^tablis depuis long- 
lemps. Quand il raconte la danse oil Charles VI faillit p6rir en 1393, un 
^crivain ne signale, d’ailleurs bien apr^s I’^v^nement, que trompettes, 
chalemies, flhtes el tambourins (2). Pour le bapt^me el le mariage de 
Falisseron le paien, I’auteur de Bovon de Hanstone avail r4uni buisines 
d’argent, trompes « de lalon el d’arain », chalemies de bois, harpes, 
orgues el psalldrions. El lout cela se na^lail, par musique el bon accord, 
(( parmi le fort ton des trompes » en un son tr4s agr4able (Bibl. nat., 
ms. fr. 12554, fol. 174). Une tele nuptiale, dans Olivier de Castille, est 
annonc4e par foison de trompelles el de m^neslrels (Bibl. nat., ms. 
fr. 24385, fol. 91). En Allemagne, la diversity paralt avoir 414 grande 
aussi, el anciennement. D4jci vers la fin du xiii' 8i4cle, Jansen Enikel 
inlroduit en sa Weltchronik instruments a cordes (gigen), orgues, rotes, 
harpes, chalumeaux et trompes (3). Heinrich von Neustadt, m4decin h 
Vienne en 1312, est plus riche encore, ajoutant psali4rion, ciloles, cro- 
morne, viole welche (Apollonius von Tyrland, pp. 38, 284, 285 de r4d. 
Singer), cor, lulh et micanon (Gotles Zukunft, pp. 400-401 de la m4me 
ed.). Hugo von Trimberg qui 4cril son Benner peu avant 1300, connatt 
aussi la viole welche; il consid4re que harpes, roles, gigen conviennent 
pour le recueillement et la d4cence (4d. cit4e, vers 5857) et il associe 
pour le bruit guerrier tambours, chalumeaux et swegeln (flfites aigues, 
vers 5860). Il importe d’observer que, en ce temps-14, les m4neslrel8 
4laient capables de jouer ensemble d’une fagon r4guli4re. Heinrich von 
Neustadt I’indique bien dans son Apollonius (vers 17881 de l’4d. cit4e). 

C’est ainsi d’ailleurs que, dans une version de Bueve de Hantone, 
JosYenne, accompagnant son chant de la viele, le vieux Soybaus « har- 
pait >1 en m6me temps, leurs « notes » se fondant en un bon accord 
(xm* si4cle) (4). Mais, en g4n4ral, el mSme d’aprfes des t4moignages 

(1) Fdlibien, Histoire de la ville de Paris, III, 1726, p. 390. 

(2) Le livre des trahisons de France envers la maison de Bourgogne, publ. par 
Kervyn de Letlenhove (Coll, de chroniques beiges, XXXVII, 1873, p. 6). 

(3) Ed. Phil. Strauch (Monumenta Germaniae historica, 1891, pp. 243, 244, 274 
et 328). 

(4) Der festldndische Bueve de Hantone, publ. par A. Slimming (Ges. fttr roma- 
nische Literatur, XXXIV, 1914, pp. 486 et 489). 
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beaucoup moins recalls, c/est I’eclal clu concert qui en cause le succfes. 
11 semblait que le ciel dAl fendre par les harmonieux sons que produi- 
saient les « menestreux », Irompes el ciairons, est-il racont6 dans le 
roman de Jehan d^Avesnes (Bibl. nat., ms. Iv. 12572, fol. 34). Pendant 
un souper, dans la mcme histoire, il cst joue des instruments (( tant 
joyeuseinent » que les salles en retentissaient (fol. 121 v""). La prodiga- 
lity musicale devait avoir d’^tranges effets quand, dans le lieu ou se 
tenait un banquet, les « menestres » s’etaient divises en plusieurs groupes, 
probablement ind^pendants (La chronique du bon chevalier messire Gil- 
les de Chin, publ. par R. Cbalon, 1837, p. 16). (c Pas n’y eussiez vous 
oui Dieu tonnant », et cette louange snffit, comme elle suffisait au 
xni® sifecle dans le Rofnan de la poire (ed. Slehlicli, 1881, p. 64) et en 
beaucoup d’autres oeuvres, par exein{)le dans le Livre du due des vrais 
amans, de Christine de Pisan (Olluvres poMiques, yd. M. Roy, 111, 1896, 
p. 89). 

Cette magnificence, ftll-elle un peu desordonnee, etait une des 
preuves de richesse que les grands adininistraient avec le plus d osten- 
tation, mcme si leur plaisir ne les y portail poinl. lls ne vovageaient 
pas sans leurs mynestrels. Que le chevalier anglais Pierre de Courtenay 
Vienne en France cornbattre la Tremoille, ses jongleurs sont avec lui 
(1383) (1). D^s la premiere annye de son regne, Charles VI gralilie des 
rnusiciens qui appartiennent au due Aubert de Bavi^re, au comle de 
Flandre, au due de Brabant (2). Quand le comte de Derby [le fulur 
Henry IV) va visiter le nord de I’Allemagne en 1390-1391, il eminyne 
joueurs de trompe et pipers (3). D’autres seigneurs anglais voient ry- 
compenser leurs rnusiciens par le due d ’Orleans en 1396 (4). Ceux de 
la reine de Sufede regoivent en 1402 quelque argent de la ville de Hil- 
desheim (5). Dans la Chevalerie de la passion de Jesus-Chi'ist, Philippe 
de My/i^res s’yife^e en 1396 centre les prytendus croises que vaine gloire 
a suscitys, et qui s’en vont comme des rois « les menistreulx et les hy- 
raux precydens a grans pourpes et a grans paremens (6) ». A la cour 


(1) De la Rue, Essais historiques sar les bardes, les jongleurs et les trouvires 
normands et anglo-normands, 1834, I, p. 232. 

(2) La musique d Paris sous le rhgnc de Charles VI, 1930, p. 4. 

(3) Derby accounts, 1894, p. 132. 

(4) De Laborde, Les dues de Bourgogne, III, 1852, p. 123. 

(6) Urkundenbuch der Stadt Hildesheim, V, comptes publ. par R. Doebner, 1893, 

p. 204. 

(6) N. Jorga, Ph. de Mizilres et la croisade au xiv® s. 1896, p. 489. 
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d' Antonio de la Scala, en 1382, plus de 200 histrions furent habill^s de 
neuf, assure Thistorien de Vicence Gonforio Pulice (L. A. Muratori, 
Rerum italicarum scriptores, XIII, 1728, col. 1257). 

Ces gens dont les troupes etaient parfois si nombreuses sortaient du 
petit peuple. Beaucoup d’entre eux, et les joueurs d ’instruments a vent 
surtout, avaient sans doute acquis la premiere pratique de leur metier 
parmi les bergers et les paysans. Bien avant qu’ils fussent ^voques dans 
le po^me du Pastoralety il y avail des vilains experts k trailer « par 
rnesure)), le cor^ la chalemie, la flilte, le « flajol », le chalumeau de 
Gornouaille ou le bedon (1). Pour la danse, la cornernuse d’un pfttre 
suffisait (roman de Jehan d'Avesncs). Quand le roi Perceforest gu6rit, 
s’eleve autour de son chateau grande melodie, car les communes gens 
(111 pays qui gardent leurs betes, embouchent les buisines, muses, fres- 
tiaux et cornets pour manifester leur joic 1,2). Le pauvre homme qui 
joue de la chevrelle devant le due de Berry en 1376 est un de ces ar- 
tistes rustiques, ainsi que la (( gaite » qui flAte devant le mfime prince 
aprks souper en 1377 (3), et le <( povre fol » qui distrait par ses chan- 
sons la petite reine d’Aiigleterre, fille de Charles VI, en 1401 (4). En- 
core en 1416, Ysaheau de Bavikre tolere d’etre regal6e d’une batture de 
bedon (5). Or (lerson leservc L usage du bedon aux gens des villages ou 
crhumble i^lat pour leurs caroles ((>). Depuis longtemps, c'cs musiciens 
campagnards ambitionnaient le titre de m^nestrel et donnaient quelque- 
fois le change au vulgaire (7). 

Au-dessous de cette plkbe inusicale, il y avait encore les mendiants. 
Les aveugles erraient, portant au col line <( symphonie » (vielle), dont 
ils tournaient le rouet en psalmodiant leurs chansons de geste (8). La 
vielle avait deux sons, observe Jehan Corbechon en 1372 (9), et Gerson 
hii-meme la considkrc comme agreable (De caiiticoriirn originali ra- 

(1) Ed. par Korvyn de Letlenhove (Coll, de chron. beiges, XXXVII, 1873). Ce 
po^me ne fut pas achev6 avant 1422. 

(2) Bibl. nat., ms. fr. 345, fol. 136. 

(3) Arch, nat., KK 252, fol. 133 v°. 

(4) Arch, nat., KK 42, fol. 11. 

(6) Arch, nat., KK 49, fol. 10 v^^. 

(6) Bibl. nat., ms. fr. 1029, fol. 148. 

(7) Voyez 1© dit des Tahoureurs, publi6 par Jubinal (Jongleurs ef troiivdres, 1835, 
pp. 164-169). 

(8) (( Aveiigle chifonie aura » 6cri1. Deschamps dans uiie ballade (CEuvres, VI, 
1889, p. 127); cf. Gerson, vol. cit6, col. 628. 

(9) Trad, de Barth^lemy de Glanville, De Proprietalibus rerum. Bibl. nat., ms. 
fr. 22632, fol. 340 v°. 



16 


HISTOIRE DE LA MUSIQUE 


Hone). Toutefois, dans I’histoire de Bertrand du Guesclin 6crUe en 1387, 
elle est donn^e pour un « inslrumenl truand » (1). 

La s4quelle des artistes vagabonds n’^lait pas consid6r6e avec faveur. 
En 1405, le conseil de Strasbourg defend d’accorder quoi que ce soit, de 
la part de la ville, h aucun h^raut, trompetle, Pfeifer, Joueur d’orgue, 
de luth, de viole, r^citateur, chanteur (2). Au si^cle precedent, Juan 
Ruiz avouait cependant qu’il avait 4crit pour les aveugles, les p^lerins 
et les troteras (3). En Espagne, la criaillerie des aveugles ^ait d’ailleurs 
con8id(5r6e avec m^pris (v. El Cancioncro de Baena) (4). 

Parmi les routiers de la nausique, la verity, marchaient quelques 
m^nestrels assez adroils. Mais les hommes de talent reconnu et de bonne 
vie exer^aient leur metier conanie une profession r6gulifere et stable. 
Dans leur corporation aussi, I’apprentissage 6tait obligatoire. Les frferes 
Bitote, menuisiers de Morey dans les premieres ann6es du xv' sifecle, se 
croient bien dou6s : ils commencent par s’associer pour trois ans avec 
Jaquot I’^crivain, m4n6trier, qui leur promet de les instruire et de par- 
tager les gains avec eux (,5). De rneinc, a Dijon, peu de iemps aupara- 
vant, Huguenin de la Chapelle s’etait li^ par contrat avec deux joueurs 
d’instruments, Voulant et Roissignat (1390) (6). Encore a Dijon, Mon- 
nol Amiot avait pris engagement avec le Petit Guillaume; peu aupara- 
vant, Geliot le Boitous, de la meme ville, avait traits avec Symonin 
Pincepate, m6n6lrier ii Gray (7), parent peut-<;tre de ce Jehan Pince- 
paste que Philippe le Hardi avait en 1363 trouv6 parmi les musi- 
ciens de son pr^d^cesseur (8). Les menestrels des princes el les m6nes- 
trels des villes vivaient d’ailleurs en bons confreres, et de mSme 
rang (9). 

Quelques artistes s6dentaires de ce iemps arrivaient k poss^der une 
certaine fortune. En 1373, Thomas de Calmont, m6n§trier de Jean, due 

(1) Chron, de Guvelier cit6e, p. 365. 

(2) Marlin VogeMs, Quellen und Bausteiiie zn einer Geschichie der Musik und 
des Theaters im Elsass, 1911, p. 81. 

(3) fid. cil4e, p. 281. 

(4) fid. de Ochoa et Pidal, 1861. 

(6) Cdte d'Or, B 11363, fol. 16. — Dans un roman du xin® s,, aprfes 3 ans, un 
6lhye d6passe see maltres (H. Gelzer, Der Silenceroman von Heldris de Cornualle; 
Z /. rom. Phil.f 1927, pp. 89-90). 

(6) B. Bernhard, 6tude cit6e, p. 629. 

(7) C6te d’Or, B 11301. ~ B 11316. 

(8) Michel Brenet, ouvr. cit6, p. 6 (d’apr^s les inv. de Prost). 

(9) J. de Pas, Min^triers et icoles de musique d Saini-Omer (Bulletin de la soc. 
des antiquaires de la Uotinie^ 71® ann6e, 1923, pp. 76*77). 
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(le Gerone, achelait line maison h Perpignan (Pyr6n6es-Orientale8, 
1^ 128). Gn peu plus lard, Pierre Fourvet, niaitre des cornemuses h Di- 
jon, poiivait acqii6rir des vignes (G6le-d*Or, B 11300). En 1409, Jean 
d'ALvignon, men^trier de Charles VI, prit possession d^une maison et 
(11111 jardin, sillies aux portes de Paris (1). Verdelei, aussi musicien du 
loi, 6tait proprielaire d une demeure qui lui fut confisqu6e pendant 
Toccupalion aiiglaise (2). II 6lait facile d’atteindre h I’aisance, pour des 
musiciens envers qui leurs maitres 6iaient fort g6n6reux. Ce n^6tait pas 
seulemeiit en Jtalie el grace a la faveur imp6riale, que pouvait prosp^- 
rer un person n age tel que le Dolcibcnc cit6 par Franco Sacchetti (3) et 
par Tauteur du Paradiso degli Alberti : beau, redoutable par son franc- 
parler, ce maitre en bouflonnerie 6lait au surplus ottimo sonctlore d^or- 
(janetti, excellait sur le luth et d’autres instruments, savait joindre aux 
jilaisanles paroles de ses canzonelle d’agreables melodies (4). Un autre, 
serviteur d’abord de I’empereur Henri, gagna de Charles IV le litre et 
les privileges de « roi des histrions » pour Tempire entier; mais ce 
joueur de viole avail cliarm^ son protecteur par rhabilete de ses doigts 
<'t la suavite de sa modulation (5). En 1368, Conrad de Creuznach, qui 
legua sa precieuse viole a la cath^drale de Mayence, etait consid^re dans 
Facte de cette fondatioii, comme un artiste insigne {solemnis figella- 
ior) (6). Quand le Irompette Simon Col mourut vers 1385, les moulins 
de Miribel qu’il tenait a vie retournerenl au comte de Savoie (C6te-d*Or, 
B 8379) : ce musicien richement dote parait Sire le mftme que ce « trom- 
peur » dont un pofete a c^iebre le <( doux labeur » (7). « Le pauvre 

liomme appele Cuvelier », ce faiseur d’ (( histoires honnfetes, morales 
et devotes » fut du inoins recompense apres sa mort par Ueioge que lui 
accorda Philippe de Meziferes (8). S’il se confond avec le menestrel Jac- 
quemart le (livelier, musicien de Charles V en 1380, compose des 
chants en riionneur de plusieurs princes, et redigea la chronique de 
dll Guesclin, il est difficile d’admettre qu’il ait vecu dans le denue- 

(1) Arch, nat., JJ 170, fol. 132 v®. 

(2) La musique d Paris sous le rhgne de Charles VI, 1930, p. 32. 

(3) Le nO^Jellr, Ottavio Gigli, 2® vol., p. 11 {nov. GLIII) et p. 129 (nor. 
GLXXXVII).' 

(4) fid. Al. Wesselofsky, III, 1867, p. 61. 

(5) G. G. Haltaus, Glossarium germanicum medii aevi, 1758, col. 1705. 

(6) Emil Michael, Geschichte des deuischen Volkes, TV, 1906, p. 376. 

(7) Comple rendu du congres de Lifege, 1930, p. 60. 

(8) Le songe du viel pHerin (Bibl. iial., ms. fr. 9201, fol. 102 v^’)- 
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menl (1). Pour obtenir une 6pitaphe en la cath6drale de Metz, Colignon 
Cassamus, le « menestreis » de I’einpereur Charles, du roi Louis de 
Hongrie et d ’Alphonse IX de Caslille, devait avoir tenu un certain rang 
en sa ville natale (1396) (2). 

Dans les romans, il se rencontre aussi des menestreis traites avec 
honneur. Un Gui de Niele probablement imaginaire etait nomme fr^re 
et pris familierement « au col » par le comte qu’il servait (debut du 
xiii* siede) (3). II n’est pas invraisemblable que, dans le roman de C/eo- 
madis, le vertueux Pinchonnet represente 1 ’auteur lui-meme, Adenet le 
Roi. Le <c sage » menestrel Jouglet, en Guillaume de Dole est le module 
des serviteurs (4). Dans le roman de Percejorest, Paustonnet apparalt 
comme le digne successeur de ceux qui ont jadis chante les chevaliers 
vaillants et purs, et, s’il n’est pas I’arbitre des tournois, il en prepare 
du moins les epreuves (Bibl. nat., ms. Ir. 348, fol. 63 verso). 

Assures de leur fideiite, les princes confiaient des messages a cer- 
tains de leurs musiciens. C’est un menestrel de Charles IV qui annon^a 
au roi de France le mariage de son maitre en 1349 (5). Mais de tels 
« voyages » etaient parfois payes par les princes pour les entreprises 
les plus biamables. Vers 1385, le roi de Navarre Charles le Mauvais 
avail, dit-on, charge Wautier, harpeur anglais, d’empoisonner les 
princes de la maison de France (6). On imagine comhien de messages 
secrets pouvaient porter les gens de cette esp^ce. Fxemples pour les ar- 
tistes de moindre etat, parmi lesquels devaient se dislinguer de mauvais 
gardens comme ce Francois qui plus lard, a Metz, laissa un bon metier 
pour n’elre plus que menestrel, car il etait porte ti la paresse, truande- 
rie et « gloulonnie », et avail la vocation du « richaudage » (1428) (7). 

(!) La musique & Paris sous Ic rigne de Charles VI, 1930, p. 3. Dans un mandal 
de la tr6sorerie de HoIIande de 1372, un certain Guvelier est. design^ comme 
« diseur » du roi de Prance (Plnchart, dans la Revue Irimeslrielle de Bruxelles, 
XllI, 1867, p. 59). 

(2) E. A. Begin, Hist, de la cathMrale de Mclz, 1840, p. 1C6. Colignon avail peul- 
Slre emprunte le nom de Cassamus k un personnage de roman, cite dans Les veeux 
du paon et dans Le restor du paon (Hist. litt. de la France, XXXVl, 1927, p. 6 cl 
p. 42). 

(3) Konrad Hofman et Franz Muncker, Joufrois, alifranzdsisches Ritlergedichl, 

1880, p. 23. 

(4) G. Servois, Le roman de la rose ou de Guillaume de Dole, 1893, p. 20 cl 
passim. 

(5) J. Viard, Les jonmaux du trisor de Philippe VI de Valois, 1899, p. 274. 

(6) La mas. d. Paris sous le rigne de Charles VI, 1930, p. 10. 

(7) J. F. Huguenin, Les chroniques de la ville de Metz, 1838, p. 167. C’est h 
Riebaut 1 'entremetteuse qu’il est fait allusion (cf. M6on, Nouv. rec. de fabliaux, 
etc... 1823, p. 38). 



LA MUSIQUE ET LA SOGIETE MONDAINE 


19 


Mfime recommandables par leur maniere de vivre, les m^nestrels au- 
raient encore inqui6t6 les espriis religieux. A la fin du xiii® sifecle, 
Wilham cle Wadington, en son Manuel de peehez, blaniaii leiir perilleux 
metier, 


« Car il fun I Deu ublier, 

Et la vanil6 du side amer (1). » 

Presque dans le m6me temps, Berihold de Ralisbonne (t 1272) ju- 
geail les giger et les tambHrer comme des apostats. II vaudrait mieux 
qu’ils n’eussent pas baptises : ils m^ritent de porter les mfemes noms 
que les diables (2). 

Avaient-ils du moins, tantdt lou^s, tantdt d^cri^s, quelque valeur 
musicale ? Ils ne tenaient leur talent que de la nature et de Tusage, 
declare Engelbert, abb^ d’Admont, vers Tan 1300. Le metricus modus 
etait comme la regie instinctive de ces bistrions qui cependant inven- 
taient des ebanis moiaux, einouvants ou d^lectables; le rnelodicus mo- 
dus gouvernail ceux qui, ex usu solo, formaient des « melodias tonales 
in lyris cl fistulis et aliis instruinenlis musicis (3) ». Les sefenes ou ces 
musiciens paraissent sent assez nombreuses et assez semblables pour 
que Ton aper^oive iiettement ce qu’ils fournissaient h leur auditoire. 
'Landis que la curiosity n’est qu’excitie par les Enumerations d’instru- 
ments, quand les Ecrivains nientioiinent des concerts d'apparat, les 
prouesses des chanteurs sont rapportEes, frEquemment, avec une cer- 
taine clartE. Leur voix ne rEgnait pas seule, mais le plus souvent, elle 
n ’Etait associEe qu’fi la viele (viole) ou bicn h la harpe. Si le « jeu » 
ne servait que de preparation au chant, ou d’accompagnement, il Etait 
pourtant regu qu’un instrument Mt le substitut de la voix. Bien avant 
la pEriode h laquelle nous devons nous attacher, le Roman de Brut ad- 
met des lais de viele, de rote, de harpe et de « frestiax » (4). On joue 
sur la viole le lai « del Cabrefoil » et relui de Tinlagoil dans le Ro- 
il) Bibl. nat., ms. fr. 14969, fol. 26. 

(2) Predigten, Edit. Fr. Pfeiffer, I, 1862, p. 165. 

(3) De musica, publ. par M. Gerberl (Scriptores ecclesiastici de musica sacra 
potissimum, II, 1784, p. 289). 

(4) Fr. Michel The poetical romances of Tristan, II, 1835, pp. 218-219. Cf. dans 
le III® vol. (1839) pp. 95-96. Gf. I’Ed. de ce roman par Leroux de Lincy, II, 1838, 
p. 111. 
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man de Flamenca (1). 11 est reconnu, dans le Roman de Renard, que 
harpes et « vieles... font les melodies beles )> (2). 

Dans Li roumans de Berte aus grand pUs^ Adenet le Roi assemble la 
viele, la harpe el le lulh (6d. Scheler, 1874, p. 11). 

En France, le succ^s des lais bretons, au lexie inintelligible, eul pro- 
bablemeiil ce r(^sultal que la melodie en subsistAl uniquemenl instru- 
mentale, ce qui suftisail pour charmer. Devenu le fou Tantris, Tristan 
rappelle Ysoli (ju’il lui apprit de bons lais de harpe, lais bretons de 
sou pays (^dil. citee, II, p. lOG). 

Transmise par certains instruments, d’ailleurs, la caresse du chant 
ue perdait presque rien de sa douceur. 

Quidam rebecam arcuabant 

Quasi muliebrem vocem conftngentes 

remarque Aimery du Peyrac qui fut abbe de Moissac de 1371 k 1407 (3). 

En un texte bien anlerieur (1316), il serait imprudent de ne consi- 
d6rer que 1 ’execution instrumentale, quand Jehan Maillart 6crit : 

« Les aulres dient en vielles 
Chanssons, rondiaux et estampies, 

Danses, nottes el baleries 
En leupz et en psallerion... 

Lays d ’amours, chanssons el balades (4). » 

Pour les chanls accompagnes, il reste beaucoup d’incertain quant h 
la forme de la collaboration ou se joignaient Pinstrument el la voix. 
(dependant, Gudmod, dans le Roman de Horn^ prelude sur la harpe tout 
d'abord, puis commence, u a voix haute et claire », le lai de Balolf; 
eusuite, « en rinslrument fait les cordes chanter, tout ainsi comme en 
voix I’avoit dil en premier ». C’est done une espfece de dialogue, ou la 
harpe repfele la melodie enonc^e par le chanteur. L'introduction mfeme 
est d^crite comme 6Uxui formee tant6t de passages modules, tanl6t d’ac- 
cords : « As quanles fait chanter (les cordes), as quanles organer » (5). 
Quand un musicien a atempre » sa harpe selon le chant qu’il va dire, 

( cla pent indiquer une participation instrumentale au chant, plus 

(1) Ed. P. Meyer, 1901, p. 23. 

(2) Dans la branche XI, compost© lout h la fin du xii® s. (Lucien Foulet, Le 
roman de Renard, 1914, p. 118 et p. 457). 

1,3) Bibl. nat., ms. lat. 6944 (d6di6 au due de Berry), fol. 82 

(4) Roman de M comJesse dWnjou (Bibl, nat., ms. fr. 765). 

(5) Roman de Horn ei Rimenhild, publ. par Fr. Michol, 1845, vers 2830-40. 
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6troiie que de pr^luder en un mode quelconque (1). Dans le Conte du 
papegaulXy un maiire de viele chan I e un lai de court oisie, « el avoii 
acord6 sa voix qui esioil trop bone avec les notes de la viele, si que 
c’estoit line m^lodie a oir » (Bibl. nat., ms. fr. 2154, fol. 17 v®). Deux 
sirfenes accompagnaient <( en buisine et en harpe » une troisifeme qui 
chanle « en droiie voix », dans le Bestiaire d' amour (Richard de Four- 
nival, 1250 environ, ed. C, Hippeau, 1860, p. 10). Trois musiciennes 
jouaient ciiole, harpe ct viele, pendant qii’une (fuatrifeme « kanta » 
dans le Roman de Charles le Chauvc (Bibl. nat., ms. fr. 24372, fol. 
36 V®; XIV® si^cle). 

Si divers qu’il soil, le talent du meneslrel ne Thieve cependant ja- 
mais au-dessus de I’^tat servile. II aborde Fassembl^e devant laquelle 
il se propose de jouer, comme s’il demandait humblement Taurndne. 
Pour bien feindre qu’ils sont m6nestrels, I’empereur et le chevalier au 
lion dans La dame d la Ucorne <( cointement firent leur salut » aux 
dames et aux demoiselles (2). Dans PcrcejoresL Paustonnet manifesto 
aux assistants son respect, comme u m^nestrel devait faire » (3). Avant 
de chanter, la « jongleresse » fcinte d'Ysaie le triste s’agenouille et sa- 
lue (4). (f Hiraux et menestreux » dispenseni la gloire, par leurs accla- 
mations, selon le prix qu’ils revoiveiit. Poui entendre leur musique, 
il faut (( sa bourse desfermer », et ce n'est qu’en les comblant qu’on 
obtient leur louange. S’ils out cri^ « largesse » en vain, ils restent 
inactifs an (( nageoller Comment chanter le (c los » d’un avaricieux 
qui, comme jadis rcmperenr Henri III, renvoie les mnsiciens sans leur 
abandonner une obole ? Philippe dc M^zieres tient ces gens ]h pour de 
dangereux flatteurs a gages (5), et son contemporain William Langland 
regrettc que clercs et chevaliers accueillent les menestrels du roi beau- 
coup mieux que les m(^netricrs de Dieu, qui sont les pauvres (6). 

Pour (Mre chan les, tout vivants, comme les personnages de la geste 

(1) Le livre du bon Tristan de Leonoys el de la royne Yseut de Cornoaille, Bibl. 
nat., ms. fr. 336, fol. 217 (dal6 de 1400). — Dans CAaris et Laris (tin du xui® s.y 
un « conteor notoit ses refrez en une viele » (Bibl. nat., ms. fr. 1447, fol. 129 v^; 
cf. Pdd. Alton, V. 9941). 

(2) Bibl. nat. ms. fr. 12662, fol. 26; cf. Pdd. de F. Gennrich, 1908, p. 216 {Le 
romans dc la dame d la lycorne et du biau chevalier au lyon). 

(3) Bibl. nat., ms. fr. 348, fol. 202 v®. 

(4) Ed. avec privilege de 1522, fol. 62. 

(5) Ainsi prennent-ils (( ^ leur chasse une tr^s grosse beste » (Le songe du oicl 
pdierm, ms. cit6, fol. 102; cf. fol. 102 v*^). 

(6) The vision of William concerning Piers the Ploivman, 6d. W. Skeat, III, 

1873, p. 126. 
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aiicieiine, certains seigneurs prodiguent Targent et les presents. II 6tait 
passe en usage d'ofirir des vSlemenis aux inusiciens. Les nobles se d6- 
pouillaient pour eux de leurs habils. Dans le fabliau Du chevalier d la 
robe vermeille, un vavasseur dont le retour surprend sa femme, trouve 
une superbe robe en sa maison : present d un inconnu, lui dit-elle. II 
reclame en vain le lendemain ce don inattendu, que la coupable a fait 
disparattre (1). Elle lui repond qu’il a reve, qu’un vavasseur aurait 
honte d ’accepter tel present : voudrait-ii passer pour un m6nestrel ? 
Cela est I’aubaine des jongleurs. Dans le roman de VAtre perillousy ces 
gens regoivent (( biax palefrois-Beles robes cl biaus agrois » (2). Belles 
robes, deniers, « cliapes, runcins, chauceure », etaient I’objet de leurs 
convoitises (3), el c’est ainsi que les satisfait Floriant, dans le roman 
de Floriant et Floretc (4). En 135(i, a Metz, les chevaux des personnages 
qui vienneiit servir (diaries IV sont abaiidonn6s aux hislrions et aux 
mimes (5). Au mariage de Galeas Visconti, en 1300, plus de 7000 pieces 
de drap avaient ele disiribuees aux jongleurs reunis k Milan. A V6rone, 
des noces princieres, en 1334, furcnt la cause de gratifications ana- 
logues. En 1340, a iVIantoue, 338 bujjoni e sonadori piofitferent des 
inemes largesses. (,)uand Lionel fils du roi d’Angleterre ^pousa en 1308 
la lille de Galeas Visconti a Milan, il fit remettre 500 robes aux musi- 
(uens (6). 

Meme s’il ne se distingue pas par un luxe d’emprunt, le m^nestrel 
s’efforce du moins d’atlirer les regards par quelque singularity, tondu 
quand les cheveux longs sont h la mode, barbu quand les el^ganls sont 
ras^s. Souvent, comme le mime antique, il est revStu d’une lunique 
barioiye : par cela encore, il ytait different des honnytes gens (7). En 


(1) A. de Montaiglon et G. Kaynaud, Recueil g^niral et cornplel des fabliaux des 
XIII® et XIV® sihcles, III, 1878, p. 42. 

(2) Bibl. nat., ms. fr. 2168, fol. 45. 

(3) E. Stengel, Handschriftliches aus Oxford {Zeitschrift fiir franzbsische Sprache 
and Litieratur, XIV, 1892, p. 152). Gf. J. Sitlard, Jongleurs et M^nestrels (Viertel- 
jahrsschrift filr Musikwissenschafty I, 1885, p. 194) et E. Faral, Les jongleurs en 
Lrance au rnoyen dge, 1910, passim. 

(4) Ed. Fr. Michel, 1873, p. 22G, texle donn6 pour etre du xiv® s. 

(5) J. Fr. Boehmer, Ponies rerum germanicarum, IV, 1868, publ. par Alf. Huber 
{Continuatio Matthiae Nuewenburgensis, p. 293). 

(6) Muratori, Rerurn italicarum scriptures, XI, 1727, col. 169; Antiquilates italL 
cae inedii aevi, II, 1739, col. 841 ; ibid., col. 840. 

(7) Du Cange cite un passage de Jehan de Segni (4- 1178) ou il est question de 
v6lements ab utroque latere divisis item mixtis coloribus, ce que 1 ’auteur considdre 
comme proprie jocularium (Glossariiim mediae el infimae latinitatis, vol. Ill, 1844, 
p. 896). 
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lialie, vers la fin dii xiv® sifecle, les 6toffes de soie ray6e furent cepen- 
dant tolerees pour I habillement des femmes honorables (1). Mais les 
liabitants de Sienne voyaient, dans le banquet dll^rode peint pour leur 
S'" Maria dei Scrvi eii la danseuse qui gagne la iSte de Jean, v^Aue 

d une draperie aiix ligues paialleles, diversemenl color^es. Et il est tout 
iiaturel que dans le fameux triomphe de la mort k Pise, le joueur de viole 
porie une cape vergee. Watriquet de Couvin, pofele et m6nestrel, qui 
vivait encore eri ]d29, est reprcsente avec un costume mi-parti, vert k 
drc>ite el laye de bnm lonce sur brun clair k gauche (2). Les Minnesin- 
ger, dans le manuscrit de Manesse, portent des robes bariol^es (3). Au 
commencement du xiv*" siecle, le fatuus d’Am6d(^e de Savoie 6tail v6tu 
d un lissu rcrgufo (4). Ln 1391, les six m^ncstrels de Henry, comte de 
Derby, avaient une livree a raies rouges avec des revers couleur de 
Iann6 (5). 

On Ta deja vu, les servileiirs de I’arl profane ^taient suspects A 
l Eglise. Kile les ccartait des sacreinenls, s’ils ne renongaient chaque 
annexe, au moins pendant quelques semaines, k pratiquer et k favoriser 
le*- auivres du demon (6). Ce temps d'abstinence musicale 6tait sans 
doute utilise pour les assemblees que les meneslrels appelaient leurs 
eeoles. lls y venaient de toutes parls, profilant de leur penitence pour 
s exercer a induire plus subtilement au peche. Vers 1335, deux joueurs 
de cornemuse d’Kdouard ill regurent de I’argent pour aller outre-mer 
aux eeoles (7). Par des paiements de 1347, 1349 et 1359, on sail que les 
mi5nestrels du comte de Savoie sc rendirent a de semblables reunions. 
[Is y furent aussi en 1378, et pendant le carSme (8). Les musiciens de 
la coiir de Bourgogne se Irouverent a de telles journ^es en 1364 et 
1369. C’est en Allemagne qu’ils y fr6quentArent en 1378 et 1384 (9). 
lls colportaient ainsi leur repertoire, et ils acqu^raient de nouveaux 

(1) Clelia la Ferla, Saggio sulVabhigliamento femjninile nel trecento (UArte, 
XXIV, 1921, p. 66). 

(2) Ch. V. Langlois, Hist. liti. de la France, XXXV, 1921, p. 396. 

{3; Voyez T^d. en fac-siTnil(5 (Jrisel Verlag, l^eipzig, 1929). 

'4; L. Gibrario, Storia della monarchia di Savoia, II, 1841, p. 339. 

(6) J. H. Wylie, Hist, oj England under Henry the fourth, IV, 1898, p. 160. 

(6) Le concile d'Eichstdtl (1435) les prive de la communion (Haltaus, ouvr. cit6 
col. 1704). Le concile de BAle les y admet sous condition (Vogeleis, ouvr. cit6, p. 116). 

(7) J. Strutt, The sport and pastimes of the people of England, 1876, p. 278. 

(8) A. Dufour el F. Kabul, Les musiciens en Savoie (M^rnoires, publ. par la So 
ci6t6 savoisienne d’histoire el d ’arch^logie, XVII, 1878, pp. 10-13). 

(9) M. Brenet, ouvr. cit^, pp. 15-16 el suiv. 
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chants. Ainsi, les dialectes musicaux de chaque region se fondent en 
une langue universelle, nuanc^e pourtant par I’accent originel de ceux 
qui la propagenl (1). 

Cette « qufite » des chants nouveaux est souvent racont^e dans les 
romans. « M^nestrels sent une gent qui en mainl lieu vont, mainte nou- 
velle souvent oient », ecrit, Adenel le Roi en son Cleomadh. Leur viele 
esl suspendue la selle de leur cheval, coname nous le voyons dans une 
miniature de La darnc d la licorne (fol. 26). Dans le Roman de Perce- 
foresl, Lyonnel rencontre un homme qui porte une harpe dans un 6tui, 
el il devine que ce doit etre un menestrel. En efiet, ce personnage va 
en Bretagne a une fete. Quand dans le mtoe roman se pr^sente devant 
le roi une dainoiselle porlant une liarpe a son col et « moult noblemeni 
veslue, selon son estat, car elle se mesloit de menestrandie », cela nous 
rappelle Tarsiana, heroine du Roman d’ Apollonius, fable qui fut imit6e 
en Allemagne et en Espagne; mais la ressemblance n’esl que superficielle 
avec cette fenime qui, equip^e a la fagon des bistrions, vint i cheval 
apporter une supplique au roi Edouard d’Angleterre, jusque devant sa 
table (1317) (2). En 1394, Thomas de Saluces imagine encore, dans son 
Chevalier errant, une suivante de la deesse d’amour qui savait chanter 
et harper (ms. cit6, fol. 31 et fol. 98). Les narrateurs d’aventures sont 
en g^n^ral bienveillants pour ces belles vagabondes. En r6alit6, il s’en 
trouvait parmi elles de bien mechanics. L’une d’entre elles, favorite de 
Wenceslas II de Boheme, fut accusee de I’avoir empoisonne (3). Elles 
4laient en gdn^ral peu estim6es. Pour un traducteur de la Bible au 
xii" sidcle, « dous daineiseles mcnestrales » equivaut i\ duae. iniiliercs 
meretrices (4). Cependant Josiane, dans Beuvon de Hanslone, se d4guise 
en jongleresse, sans se perdre de reputation. Dans Golcrent de Bre- 
tagne, Fresne prend Tapparence d une harpiste pour assister aux noces 
de celui qu elle, aimait. Compares a sa harj)e, les « sons et la mani^re j) 
des m6n4triers ne valent j)as mieux que voix de loup, compar4e k la 

(1) L’intention de s’exercer apparall clairement, quand le comie de Savoie ac- 
corde « 6 finfes de vin » 5 son m^n^trier Petreman, tenendo sua stadia pendant le 
carfime & Bourg, avec ses compagnons (G6le-d’Or, B 7280, 1386-7. Cf. B 7137, 1387-8). 

(2; Johannis de Trokelowe... Chronica et annales publ. par H. Th. Riley (Rerum 
britannicarum medii aevi scriptores, 1866, p. 98). 

(3) W. Hertz, Spielmannsbuch, 1906, p. 34. 

(4) Les quatre liurcs des rois, traduils en fran^.ais du mi“ s., publ. par Lerouv 
de Lincy, 1841, p. 236. 



LA MUSIQUE ET LA SOaETE MONDAINE 


25 


viele (1). De m^me Josiane, dans le Chevalier errant, s’accoutre « en 
n'uise de meueslrere... car line viele elle portoit » (fol. 85 du riis. cit6), 
et sans eu Mre bl4mee. i:)ans tin harpiste, ^cuyer pr^tendu de Nestor, la 
mfere du chevalier devine ais6ment une jolie fllle {Percef crest) . Par les 
comptes des dues de Bourgogne, nous savons que les vraies menes- 
Iriferes et chanteresses furent nombreuses, A la fin du xiv* siAcle : en 
1372, Jehannette la Page et ses trois compagnes A Gand, Aiglanline de 
Tournay en 1377, une meu6lriAre de guitare et sept femmes qui se firent 
entendre A MAcon (1376) (2). Dans les comptes du due de Berry pour 
1372, sont inscriles des musiciennes de Lyon; d autres de Paris et du 
Puy y paraissent en 1374, et I’on paie en 1377 Catherine « la chanlc- 
lesse )) qui chante avec son mari. De petits enfants sont aussi gratifies 
pour leurs essais de menestralsie (1376) (3). 

Beaucoup d’artisles soul ainsi des voyageurs qui vont dans les fAles 
et apprenneni des chanis aoiiveaux dans leurs Acoles, on qui suivent 
leurs mailres do ville en ville. S’ils di^pendaicnt d’un prince qu’il im- 
portait de menager, ils elaient bien payAs. (ihez Philippe le Hardi fu- 
rent accueillis de 1370 a 1377, des meiiAtriers appartenant au due de Ba- 
viAre, au roi de Bohenie, an roi d’Aragon, an comie de Savoie, A I’em- 
pereur de Constantinople, aux dues d’Autriche et de Lorraine (4). Le 
due d’OrlAans en rAlribue qui Alaienl aux dues d’York, de Lancastre, de 
Gloucester, A I’Aveque de Wurzbourg, etc... D’autres musiciens sont 
designAs comme etant d’Allemagne, de Cologne, de BaviAre (5). La cu- 
riosilc ajoule A la faveur des Atrangers. Des Ecossais avaient re^u des 
etrennes en 1371 pour avoir jouA devant le due de Berry (Arch, nal., 
KK 251, fol. 30). Le reine Ysabeau tient A ses gages, en 1410, Gracieuse 
Alegre, » menesterelle » du pays d’Espagne (Arch, nat., KK 48, fol. 26 v°). 

D’autre part, Guilleberl, organiste de (diaries VI, avail refu en 1391 
20 florins de Charles le Noble, roi de Navarre (et comte d’Evreux), qui 
accueillit en 1392 un Allemand joueur de clialeniie, donna en 1384 
60 livres A un jongleur aveugle qui Atait au due de Brabant et, A di- 

(1) Le roman de Galerent, comte de Bretagne, du IrouvAre Renaul, Ad. A. Bou- 
cherie, 1888, p. 182 (ce roman, de la fin du xii« s. ou du commencement du xm', 
n’est connu que par un manuscrit du xv®). 

(2') Prosl, ouvr. cii^, p. 288, p. 582, }). 519, p. 508. 

(3) Arcli. nat,, KK 251, fol. 75 v«; 'KK 262, fol. 20, fol. 22, fol. 135, fol. 107 

(4) Prosl, ouvr. c\i6 (voir les tables). 

(6) De Laborde, Les dues de Bourgogne j III, 1852, pp. 123-124, 130, 113 (1396), 

Ip. 169 (1898). 
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verses reprises, r^compensa des Allemands. Venant de Sicile, Eltonore, 
reine d’Aragon, fut gen^reuse pour des musiciens de Malte et d'Escla- 
vonie (1). Pierre 111, le c6r6moiueux, admit k son service, en 1381, un 
m^nesirel de psall6rion, qvii elail de Bologne [2). Son successeur, Jean, 
connu pour son amour de la musique, se pr^occupait de recruter des 
elrangers habiles. En 1389, il chargea son joueur de cornemuse d’aller 
cii France cberclier un organisie flamand renonim6. II envoya aussi ses 
rn^neslrels en France, aux u ecoles ». L’un d’eux, Everli, avail appartenu 
au due d’Aulriclie, et le roi signale aussi des Allemands, joueurs de cor- 
iicmuse, dans sa correspondance avec le comte de Foix fl388j. C’est 
d Allemagne que, en 1391, il pr^tendail lirer des gens pour sonner la 
chalemie, la bombarde et la cornemuse (3). 

A la cour de Savoie, les instrumentistes allemands 6taient de mSme 
en faveur : les noms de Chiffelin et de Hornblos (1391 et 1410), ainsi 
que d autres plus ou moins d^formes, indiquent assez Forigine de ceux 
([ui les porlaient (4). Plusieurs de leurs compatriotes sont aussi nommes 
dans les archives dc la ville de Florence, de 1384 a 1415 (5). En 1383 et 
eii 138(), Clement VII paie des jongleurs allemands (0). Leur succ^s s'ex- 
plicjue par le developpenicnt qu ’avail pris la musique instrumentale 
dans leur pays, a partir de 1360, ccrit le r^dacteur de la Lirnburger 
Chronik (7). Et n’est-ce pas k cette industrieuse nation (ju’appartenait 
niagisier Armaiinus.. ingeniosus rnultum, et inventor unius instru- 
mentis quod nominal clavicernbalum ? Les Italiens regurent ce person- 
nage en 1397 (8). 

Bien (ju’il soit alors passe en proverbe que souvent a beau chant 
ennuie », seigneurs et dames du xiv*’ siecle ne se lassent pas d’6couter 
leurs musiciens attitres ou ceux qui les visitent, et auxquels ils accor- 

(1) llamon Men^ndez Pidal, Poesia juglaresca y juglares, 1924, pp. 133, 74, 37, 
135, 136, 263. 

(2) Higino Angles, Cantors and Ministrers in den Diensten der KQnige von Kata- 
ionien-Aragonien im H. Jahrhundert (Bericht aber den Musikivissensctiaftlichen 
Kongress in Basely 1924, p. 64j. 

(3) Felii>e Pedrell, Jean I d'Aragon, compositeur de musique (Riemann-Fesl- 
schrijl, 1909, pp. 231-232 et 237). 

(4) Musiciens allemands et auditeurs fran^ais (sous Charles V et (>harles VI, 
Adlcr-Fesischrift, 1930, pp, 76-77). 

(6) L. Gellesi, Documenti per la storia musicale di Firenze (Riv. mus. it. XXXV, 
1928, pp. 666 et suiv.). 

(6) Noel Valois, La France et le grand schisme d*Occident, II, 1896, p. 388. 

(7) Festschrift fiXr Guido Adler, 1930, p. 73. 

(8) Acta musicologica, III, 1931, p. 51. 
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•dent place f)ies du feu. Tout ce qui leur semble musique les ravit. Le 
canii(jue unifonnc ei fuyanl de Fean plait a Philippe dc IVI6zi5res (Le songe 
dll viel pUcriii, Bibl. nat., ms. fr. 9200 fol. 48 v"") coinme k Pierre d'Ail- 
ly il), Mais il leur elail connu ({ue Japhet avait trouv4 le premier ins- 
Irumerit du monde par le sou de Taigne ('ourant et par le vent des 
arbres » (2). D’autres lenlaient de confronler le concert des oiseaux et 
le concert des hommes. Dans Gilles de Chin, Gerars s'arrc^te sur la route, 
taut ce gazouillemen! Ic ( liarme, et il appelle deux vieleurs pour qu’ils 
joiient, comrne en reponse, une chanson d amour. Gilles de Chin sur- 
vient, ei il a scrupule de les Iroubler : il reste coi pour attendre la fin 
du dialogue (3). Les pedants n’avaient pas encore discn^dit^ cette sym- 
phonic anirnalc, ou les inotil’s sont associes et rabach6s sans rfegle et sans 
fin. Baudouin de ('onde connaissait la voix du rnalvois et de Taloe. Dans 
sa Metise des oislnus, son fils Jean abandonne au rossignol, au merle, 
a raloncite, le privilege dc c(debrer une messe que Venus a comman- 
dee (4). En 1349, Guillaume de Machaut dcrit : 

(c J']| (ju ’oi.silloiis out leur c liapitrt* 

I’enu de sons c( de lioques (5). » 

Une merle jolye... (pii cJianIe doulcernenl et hel )>, est 6voqu6e 
dans les Cche<‘s afnourcMx, et Eauteur observe (ju’il y a meme de Tor- 
dre dans ce (|ue les oiseaux font entendre, (‘ar ils out « ce semble, par 
nature, Earl dc musique et la mesure » (0). Christine de Pisan va plus 
loin dans la coinparaison de cet art instinctif avec les disciplines hu- 
maines, appelant ces chanleries des oisillons des le^^ons, notes nouvelles 
et virelais (1400) (7). Quatre ans plus lard, il y a, en Der Minne Hegel, 
d'Eherhaid ("ersne, des rapprochements encore plus 6troits entre la 
technique des compositeurs et der Jogel rnusica, analys6e avec un soin 
didactique evident ^8). Pour Chaucer, le coq module aussi joyeusement 
•que Eorgue le plus joyeux (9). 

Il 6tait sfir d’etre applaudi, le jongleur qui savait imiter ces voix, 

,1) Mitteilungen der internationalen Ges. /. Musikwissenschafi, 1930, p. 31. 

{2) Le livre de Sydrac (Bibl. nat., ms. fr. 1160, fol. 44 v®). 

(5) Ed. Ghalon, 1837, p. 30. 

• 4) Ed. Scheler, I, 1866, p. 206; III, 1867, p. 1. 

(6) Ed. Hoepffner, I, 1908, p. 137. 

(6) E. Siepcr, Les tehees amoureux (Lifterarhistoriche Forschungen, IX, 1898, 
p. 50) ; H. Abert, Homanische Forschungen, XV, p. 886. 

(7) CEuvres poHiques, 6d. Roy, II, 1891, p. 163. 

(8) Ed. de 1861, pp. 10, 23-25. 

(9) The Canterbury tales, 6d. W. Skeat, 1894, p. 272. 
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qui sonl du printemps el de la forfit. Fadet Joglar aura dA s'y appli- 
quer, s’il obeit aiix conseils de Giraud de Calenson (t vers 1226) (1). 
Guiraul Riquier ft ]294) connait le talent de les contrefaire (2). Tristan, 
dans un arbre, y r^ussit k merveille (3). 

Si le menestrel rivalise avec les bdtes, on imagine aussi qu’elles pren- 
nent (Emulation de Thornme. Dans le Paradiso degli Alberti (fin du 
XIV® sifecle), I’aveugle Francesco (Landino) est pri6 de jouer, pour que^ 
Ton sache si les oiseaux en auront courage ou depit (4). 

D’aulre part, des ouvriers patients s’ing6nient k reproduire, m6ca- 
niquemenl, cette libre musique. Des oiseaux artificiels chantent par sub- 
tile industrie, daiis Floirv ct Hhincheflor et dans Eneas (5). Dans Percc- 
jorest, des oiselcis d’or fiii g jettent son » el la bise module, par le go- 
sier d’aulres oiseaux d’or. Une figure de cygne come, par le vent qui 
lui sort du bee (Bibl. nat., ms. fr. 347, fol. 18 v® et fol. 154 v®). 

Dans le nieine roman, Thabilete des construcleurs produit une mer- 
veille encore plus surprenaiite. Quand une lumiere soudaine passe en 
de certaines ampoules dc verre, voici que se produit un concert de tons 
instruments (fol. 182). Cela touche aux miracles de (( nigromancie 
comme Faclion des automates qui encore dans la m^me oeuvre donnent 
du cor. Par des secrets analogues, une figure d’ange, dans Escanor, joue 
de la troinpe (6), et une statue animee, en Perceval le Gallois, feint de 
(( harper )> (7). Les artisans, d’ailleurs, savaient preter vie a des figu- 
rines qiLils pla^'aient, monies d’instruments, dans les ^glises : its au- 
raient bien su aussi fagonner ces lits a clochettes et a musique dont la 
description sc trouve dans les romans. 

Les remar(jues seraient inutiles, si elles ne t6moignaient d une pas- 
sion gcui^ralc pour tout ce qui resonne. Les auditeurs auxquels tant de 
d61ices, et si diverses, etaient offertes, sc gardaient bien d’en troubler 

(1) W. Keller, Das SiJ'ventes Fadet Joglar, 1906, p. 48. 

(2) Die Werke der Troubadours in provenzalischer Sprache, 6d. par C. A. F. 
Malm, IV, 1863, p. 187. 

(3) The poetical romances of Tristan, publ. pur Fr. Michel, 1835, p. 149. 

(4) Fcl. cil6©, III, p. 112. 

(5) Fd. par Ed^lesland du M^ril, 1856, p. 71. — Fd. Salverda de Grave, 1891, 
p. 390. Dans la trcille de Dydo, il y a « X mil oysyaux » (Bibl. nat., ms. fr. 60, 
fol. 150). 

(6) Dcr Homan von Escanor von Gerard von Amiens, publ. par H. Michelant, 
1886, p. 422 (p. 421, chantent des oiseaux artificiels). D’apr^s T^diteur, Fouvra^^e 
serait de la seconde moiti6 du xin® s. 

(7) Fd. Potvin 1866, vol. II, p. 149. Gf. Otto SOliring, Werke hildender Kunst in 
altfranzdsischen Epen (Homanische Forschungen, XII, 1900). 
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plaisir. Les assistants reslenl silencieux, quand la damoiselle k la 
rpe eiitrepreiid de joiier, dans Percejorest, et dans le m^me toman 
rgamon demande que I’on se taise, quand un h^raut va declarer un 
, avec sa harpe (Bibl. nat., ms. £r. 346 fol. 368 v®; ms. fr. 347, fol. 
V®). Chez Boccace, quand Minuccio chante avec sa viole, il n'est pas 
ioin d’avertissement : taciti e sospesi ad ascoltarc, tous paraissent Stre 
v^enus uomini adumbraii (DecameronCy X, 7). 

Mais, quelle incomparable joie, pour r^compenser un peu d'alten- 
11 I « Nulle creature lerrieiiiie ni morlelle » n ’avail entendu si gra- 
use melodic, chanl6e el sonnee par une belle musicienne, affirme 
lomas de Saluces, dans le Chevalier errant (ms. cit6, 1394, fol. 98). Le 
sir de sc mieux pem^'trer de cc qu'ils ^'coutaient les animail. Les damoi- 
les, dans PerceforesC chaiitent les unes aprfes les autres, la voix des 
celles et des chevaliers s’(51feve comme par « estrif », en droite gaiel6 
Hesse de coeur, et un dialogue de chansons entre jeunes hommes et 
ines filles relentil pendant un repas (ms. 346, fol. 332 et 378 v*"; ms. 
7, fol. 92 V"). 

Les gens de haul lignage consentaient meme k user d’instruments. 
Le chevalier blanc sonnoit en son cor une chanson pour Tamour de 
dame » {Uislolre de Jehan d'AvenneZy Bibl. nat., ms. fr. 12572, 
I. 38). (( Souventes fois, Paris et Edardo alloient de nuit sous la cham- 
e de Vienne, faisant aubades de leurs chansons, car ils chantoient sou- 
rainement bieii, et puis jouoient de leurs instruments chansons m(51o- 
euses, comme ceux qui de celui metier ctoient les maifres (1). » Dans 
livre de Guyroti le CoartoiSy un chevalier de Norgales est d^sign^ 
►mine Tauteur d un chant qu’un harpeur execute, et le tils du h^ros 
t dit savoir harper et chanter, el se servir de tous intruments (Bibl. 
it., ms. fr. 356, fol. 138 et fol. 180). 

Comment ces amateurs nobles auraient-ils craint de d^roger ? Ils 
>uvaient bien ignorer qu’Odin avail et6 consider^ comme le plus puis- 
nt des chanteurs, et que certains h^ros des JSiebelungen ^taient musi- 
ens. Mais Blegabres, dont Wace exalte le talent dans le Roman de Bruty 
ait roi (6d. citee 1836, p. 178). En Allemagne, se conservait le sou- 
mir du Horand de Kudrun, et ce prince chanteur est encore nomin^ 
ar Eberhard Cersne en 1404 (ed. citee, p. 30). D’ailleurs, I’empereur 

;1) KoLert 'Kalteribacher, Dcr allfran:^usisclie notnan Paris cl Vieiine (Romanische 
^rschungen, XV, 1908, pp. 396-397). 
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Fr6d6ric II (l]84-]250j avail su chanter, et cantilenas et cantiones ihve- 
nire (1). 

Encore au xiv'^ si^cle, celui qui connalt la musique y gagne un nit- 
rite de plus. Tout d’abord, rhomme bien n6 qui s’est exerce aura les^ 
prerogatives d un juge autorise. Les seigneurs aiment a prendre le r61e 
d’arbitre entre les musiciens. Dans le Parjait du Paon (1340), il y a 
f bien grant descorde » pour doniier ITionneur k qui avail ecrit et note 
la meilleure ballade (ms. cite, t‘ol, 255 Dans le Chevalier errant, la 
dame qui a clianie et <( harpe » obtient le suffrage le plus enviable, 
celui de Tristan « qui plus savoit de harpe que autre » (ms. cite, fol, 
08 v°). 

Dans Appollonius, au contraire, le heros de Thistoire ose declarer 
que la fille d’Archistrages etait <( enclieue » en art de musique, mais^ 
li en avail rien appris. La harpe en main, il etablit son droit de criti- 
(juer, et la musicienne qu’il avail blamee veut deveiiir son el^vc <2). 
Tristan fut aussi le precepteur musical d’Yseult. Mais ce n’etaient pas 
seulement les heroines des romans qui apprenaienl la musique. Des le 
commencement du xiv*" siede, Francesco de Barberino nous monlre, 
par son traite Del reggimento e cosiumi di donna, qu’il y a un usage 
musical bien etabli, pour les Italiennes des divers etats. Aux paysannes 
de chanter a leur fantaisie, mais la jeune bourgeoise ne modulera qu en 
son parliculier, une seule fois par jour, et en quelque bella e oncsta 
canzonetta, De meme, elle ne jouera que d un instrument onesto e bello, 
viole ou mezzo cannone, Et la harpe e ben da gran donna. Quoique 
Barberino impose de prudenles reslriclions aux musiciennes, il leur 
recommande cependant de ne pas refuser de chanter quand elles en sont 
prices (3). Il se rencontre ici avec Tauteur des Enseignemens Trebor^ 
qui conseille au jeune hornme de c6der ais^ment k ceux qui d^sirent 
Tentendre (4). C'esl a ces lois du savoir vivre qu’obeissent les person- 
uages de Boccace. D5s que la reine Teut demands, Dioneo prese un liuto 
e la Fiarnmetia ana vivola (Introduction). Dans la dixieme nouvelle de 
la premiere jourriee, c’est Emilia qui, sur I’ordre de la reine, chante 

(1) Cronica fratris Salimhene, ed. Oswald Holder-Egger, dans les Monumenla 
Gerrnaniae historica, 1905, p. 348. Son Ills Henricus, roi de Sardaigne, 6tail aussi 
cantionum inventor (p. 329>. 

(2) L’istoire de Appollonius, roy d' Anthyoche, de Tir et de Ciresne. Bibl. nat., 
ms. fr. 20042, fol. 32 (copie datte de 1436). 

(3) Ed. Carlo Baudi di Vesme, 1876, pp. 30-31 el 60. 

(4) Dinaux, Trouvhres de la Flandre et du Toarnaisis, 1839, p. 26. 
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accompagn^e par Dioneo sur le luth. Aussi bien, dans les romans 
frangais, et encore dans le Paradiso degli Alberti, des musiciens qui ne 
le Bont que par goAt, non par metier, s’enipressent d*ob6ir h ceu\ qui 
souhailenl de les entendre. Chacun sail alors par le Roman de la Rose, 
que, grAce a la musique, les jeunes gens se peuvent « moult avancier ». 

Et il en est bien de meme dans la vie reelle. Devenu « joyeux, joli, 
chantanl el gracieux », Bouciquaut, elev6 k la cour de France, s'^tait 
pris en son bel &ge a (( faire balades, rondeaux, virelais, lais el com- 
plaintes d’amoureux sentiment ». Ayant choisi Ba dame, il chanlait de- 
vant elle, quand elle assistait aux £6tes ou aux danses, des chansons et 
des rondeaux <( dont lui-merne avail fait le dii » fl). C’est d’ailleurs en 
danse et en carole, assure Jean Lefebvrc, que se font (( les bonnes en- 
tries d ’amour ». Certaines chansonnettes que Ton y dil « en commun » 
exprimeni deja des aveux, el il \ a loule une stVie de chanls pour les 
diff^rentes phases d’une enlreprise amoureuse. Si les jouvenceaux pas- 
senl de I’admiralion an desespt)ir, qu’ils fredonneni (f Tout le co'iir me 
rit de joie quand je la vois », et qu’ils off rent leur pSleur en spectacle 
en soupirant (( Dame, je incurs Qirils saeheni prendre la mine d’un 
homme « 6bahi » qui ne se pent soulenir et va p&mer, en jurant que 

de beaux yeux Toni mene a Ircpas » (2). Par une musique ou nous 
ne dislinguons que des formes mouvantes, les amants du xiv® si^cle 
pr6lendaient reveler tons les secrets de leur senlimenl. Et meme sans le 
secours de la poesie, car, Jean Lefebvre le remarque encore, « aucune 
lois la jolivele du son, quand il est bien fait, emeut amour, et de ce fut 
faite la chanson le Ires doux oisillon me fait k bonne amour penser » 
(ms. cit6, fob 86). 

Dans Perccforest, les differences de I’expression musicale sont aussi 
reconnues. Le chagrin d ’amour a inspire k Lyonnel un lai de corn- 
plainle, el il prie un menestrel de harpe d’y joindre un chant piteux 
<( selon le dit » : a quoi le musicien reussit avec tant d’k propos que, 
de I’enlendre, Lyonnel fond en larmes. Mais on trouve aussi un « lay 

(1) Le livre des faicts du inar6ctial Boucicaat, ed. Michaud et Poujoulat, 1836, 
p. 221. Les jeunes gens devaienl Sire capables de chanter pour prendre part aux 
danses. « Le jeune sire de Goucy s’effor^oit de bien denser et de chanter quand son 
tour venoit », k Londres en 1364 (Froissart, Chroniques, VI, 6d. S. Luce, p. 96). 
Le fils de Ghrisline de Pisan 6tait vers 1397 un enfanl ])ien cliantanl (La mus, 
Paris sous Gharles VI, p. 22). 

(2) De la vielle, Bibl. nat., ms. fr. 881, fol. 54 v® et passim. 
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<le conforl » dans le mfeme roman (1). S^il leur est doux de pleurer, 
quand la musique g6mit, les contemporains de Machaut semblent ce- 
pendanl mettre an premier rang les chants qui consolenl. Aussi bien, 
dit le po^le, si Ton compose sur une mali^re triste, il faut y proc^der 
avec joie. « Musique est une science qui veut que on rie, et cbante et 
danse (2). » Elle nail de la tristesse, pour la gu^rir ' 

<( Lars, pour all^gier ma douleur... 

Je fis ceste balade c> 

A cuer lainl et malade, sy 
Plain d’amoureusc maladie 
Que meure (mdre) en est la m^lodie (3). » 

('/est dans cel esprit de revolle contre le sort que Machaut 6crivit son 
« lay mortel », donl la mdlodie est conserv6e (Bibl. nat., ms. fr. 9221, 
fol. 117) (4). 

Eustache Deschamps, d’autre part, pretend que la melodie, m4decine 
delectable, r^cree les coeurs et esprits de ceux qui sonl « travailies, pe- 
sants et ennuy^s » (5). 

Dans ses jugemenls sur la nausique, I’auditeur declare seulement 
(iu'elle I’a charme, irrile ou emu. 11 csl difficile de discerner pourquoi. 
Commenl retrouver, sous des formes convenues, el admises pour un 
lomps, les fernienis de la seiisibilite ? Aux serfs anxieux des elegances, 
(•('lie musique procure la joie, (piand lels arbitres la proposent pour 
agrt'able; ils sonl lro(d)les, si elle leur est donnee pour capileuse. Et la 
passion feinie d’un menestrel de bouche (6), ou les simagrees d’un 
joueur d ’instruments achevent de les abuser en accreditant des valeurs 
imaginaires. Seraient-ils de ces chanteurs deraisonnables que Simon 
Tunstede accusait de dechirer la melodie musicale (1351) ? Qu’importe, 
si I on aime alors I’etrangeie de ce qui est epars*ou dentele (7). Par une 
execution entrecoupee, pent renaitre quelque a;uvre surannee. On 

U) Bibl. nal., ms. £r. 346, fol. 23.5 v", 286 el 243. 

(2) Ed. HSpfIner, I, 1908, p. 9. 

(3) Ces vers sent suivis d’une piece h 3 voix (clans le Livre da voir dit, Bibl. 
nat., ms. fr. 9221, fol. 203 v®). 

(4) V. le catalogue de la lib. Maggs, N® 512, p. 4 et pi. III. 

(5) d^uvres, 6d. Raynaud, VII, 1891, p. 269. 

(6) Evrart de Gonty atiribue plus d’effet h ce c^ui esl chanl6 par pure all^gresse, 
eju’^ ce qui Test « pour gain, comme les m^nestrels et les jongleurs font le plus 
cornmun^inent » {Problernes de Arislole, Bibl. nal., ms. fr. 211, fol. 246 v®). 

(7) E. de Goussemaker, Scriptores de musica medii aevi, IV, 1876, p. 295; cf. 
j>. 203. 
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r^dig^e apres la mod de (iautier de Coincy (1236j, les allusions k la 
hcience du chant sent nombreuses et d’un caraclere technique marqu^. 
Ces vers n'ont de signification que si les lecteurs ont « appris la gam- 
me », comprennent ce que e’est que de monter jusqu^au ce fa ut, et de 
revenir au gama ut; ils ont a distinguer entre b dur et b mol, ne doi- 
venl pas ignorer ce que sont doubles et trebles; pourvus de ce rudiment, 
ils sauront appr^cier line voix claire el saine qui iie tourne pas h 1 ai- 
gre (1). De m§me et presque dans la periode que nous avons a consi- 
d6rer, le po^mc que Gaces de la Buigne, chapelain du roi Joan, entreprit 
sur la chasse en 1359, n'est pleinement intelligible que si les mots de 
la pratique musicale sonl connus. Et pourtani, celle amusante descrip- 
tion du concert aboy^ par les chiens esl destiiiee aux personnages de la 
cour. Ges Stranges choristes vont chan tan t le motet, d’autres font double 
hoquet, les plus grands occupent la teneur, on la contreteneur. A ceux 
qui ont la plus claire gueule, 6choit a la tresble sans demeure » et les 
plus petits passent au quadrouble, en donnant la quinte surdouble. On 
distingue en leur musique sexniloii mineur, semiion majeur, diapente, 
diapason, diatessaron (2). De plus modestes cinj)ruiUs au langage des 
musiciens, conimc (run avocat « qui va soleOant >> scs cas (3), ou de 
damoiselles <]ui « sollefient » leurs ballades noiivelh's (4), ne risquaient 
pas d'ftre obscurs. Dhs le xiii'' si^cle, les poeles espagnols du Libra de 
Appolonio (A) el du Libra de Alexandre (B) osaient parler de la valeur 
des notes, des doubles qui expriment les peines du coeur, et du plorant 
sciniton (5). Francesco di Vannozzo, dans la secondi^ ni()iti(3 du xiv® si^^- 
cle, mele k ses vers Ic norn des notes (6). Gower (i J408) (Woquerail 
moins volontiers F « atlemprure » de la harpe, s41 ne supposait que la 
notion de justesse est familiJ;rc ti son public (7). El coinbieu les conies 
de Chaucer perdraient de leur agr6m,ent, si Fauteur n’avait 8p6cul6 sur 
le go6t de ses coniernporains pour ce qui resonnait aulour d'eux. Aurait- 

(1) Ach. JubinaJ, Noiufeaa recucil de contes, dits, fabliaux, II, 1842, pp. 317- 
319. 

(2) L’ouvrage 6tait encore sur le metier en 1370. Les DSduits de la chasse ont 
6l6 publics par Henri d’Orl^ans (Miscellanies of the Philobihlon Society, II, 1865-6. 
V. p. 74). 

(3) Li romans de Baaduin de Sebourc, M. Boca, II, 1841, p. 173 (xiv* s.). 

(4) Parfail du Paon, ms. cil^ (1340), fol. 257 v®. 

(6) Poetas caslellanos anteriores al siglo XV, publ. par Janer, 1864 (A, p. 289; 
B, p. 208). 

(6) Ezio Levi, Ft\ di Vannozzo, 1908, p 334. 

(7) The complete ivoj'ks, ed. G. C. Macaulay, 1899, p. 262. 
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ii, pour des indilf6reiils, dit avec lant d’afl'edueuse precision les m^riles 
d’un clerc qui chante et joue du psalt^rion ou du rebec ? Aurait-il 
represen le un fr^re quSleur qui s accompagne de la harpe ou de la rote ? 
L’6cuyer se serait pass6 de fldte. Les petiles gens auraienl paru sans 
rebecs, sans guilares et sans cornemuses. Et nous serions priv^s de cette 
description proprement lechnique d'un hidoiise cry i/i gesolreut the 
haul (1). Eustache Deschamps dit que I’argent » inonlc do I’ut en sol " 
ceux qui 6taienl bas et pauvres, et il badine avec Marion sur des Equi- 
voques niusicales (2). Eberhard Cersne (1404) prodigiie aussi les termes 
de la grammaire artistique (ouvr. citE, pp. 10, 23-26). 

De plus, les gens qui ont EtudiE savent que la musique a des lois, 
sur lesquelles les anciens ont amplemeni dissertE. Jean Lefebvre de Kesson 
lie doute pas de parlor, dans Ic Ilcspil dc la niorl dditli, de 1 harnionie 
des sphEres et du songe de Scipion (ms. cilE, fol. 242 et 243). Le com- 
mentaire de Macrobe sur ce fragment de CicEron Etait E la bibliothEque 
du Louvre, cf raiiteur inconnu des lichees unioureux propose aussi line 
inlerprEtation du concert des aslres ; non pas concert pris « a la lettre », 
mais harmonic « intellecluelle », image de la <i divine mesure » qui 
rEgit les [irojiortions niusicales aussi bien (|ue le inouvoment des corps 
cElestes (3). La lEgende pythagoricienne des rnarteaux est aussi familiEre 
aux amateurs de musique un peu dEgrossis. Dans un manuscril italien 
(Bibl. nat., ms. it. 568) est peint, a la premiEre page, le philosophe qui 
frappe sur I’enclume, et cette forge des consonances est souvent reprE- 
sentEe. Ce serait encore remonter bien haut que de rappeler le passage 
du Roman de Thebes oh, parmi les orncments du char d’Amphiaraiis 
se distinguent <i diatessaron, diapenle, diapason n (l.d. (jonstans, 1, 
1890, p. 232). Mais, dans une Recomrnendatio artium Uberalium datEe 
de 1409 et altribuEe E Jean Huss, la vierge musicienne est vEtue d’nne 
robe oil sont ligurEes les raisons des harmonies (4). Nicolas Oresme 
avait aussi retracE les proportions des accords, quand il traduisit, pour 
Charles V, le Livre des politiques d’Aristote, et le commenta (Bibl. nat., 
ms. fr. 204, fol. 197 v" -198) A ceux qui ne savent que le fran^ais, il 

(1) The idle o] Beryn, Ed. Furnivall et Stone, 1887, p. 57, v. J837. t'oiu les uutres 
citations, il est facile de les complEter d’aprEs I’dd. de W, Skoal (The Canlerhitry 
tales, 1894). 

(2) OEuvres, VI, 1889, p. 112-113. 

(3) Aberl, art. cii6 des Rom. Forsch., p. 89G. 

(4) K. Hdfler, Geschichtschreiher der Husiiischen Bewegung in Bdhrnen, U 
(Fontes rerum ausiriacarum . Scriptores, VI, 1865, p. 118). 
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pretend expliquer ici la science ei la morale de Tart. Et, dans sa trans- 
lation des Ethiques, il en arrive h fournir celte glose : « Celui qui ne 
sail rien de inusique, se d^lecte bien en chant, mais il ne se d^lecte pas 
on la sp('M ulalion de musique, en laquelle esl la propre delectation du 
musicien. » (Bibl. nat., rns. Ir. 19040, fol. 407.) Evrart de Conty (t vers 
1405) traite aussi, dans sa version fran^aise des Problemes d’Aristote, 
des qualit^s des sons, et des trois u maniferes notables » de la musique : 
la '« doriste », simple et tardive, la u frigiste liardie el frernissante, 
la lydiste )>, qui ainollil (Bibl. nal., rus. fr. till, fol. 244). l^a S(>ci6t6 
polio ro(^'oit ainsi l(‘s echos d(' ronsoigiieineni imiversilaire, et apprend 
a juger cc. qu(^ les meneslrels el les chanties d’eglise lui presentent (1). 

Si nous examinons maintenant les oeuvres, Tob^issance la plus fidfele 
an gout des grands nous apparailra sans doule dans les compositions 
particuliferement adress^es h des protecteurs d^lermin^s. Il nous est 
parvenu un certain nornbre de ces chants oh survivent les hommages 
des m^nestrels qu^mandeurs et louangeurs. Dans le manuscrit 1047 de 
( ban Lilly, copie faite an commencement du si^icle d un recueil plus 
ancien, les grossi^res aia lamations des h^^aaiils soni devenues d'ing6- 
nieuses chansons. On y trouve bien un chant oil esl c616br6e en lalin 
Ide, comlesse de Boulogne, m^re de Godefroy de Bouillon (2), mais 
[>lusieurs pieces sont consacr^es h des personnages de la fin du xiv® sifecle. 
Bhilippus Hoyllart s’adresse k Charles V : Rex Karole, Johannis genite, 
V. Andrieu chante Armes, amours, sur la mort de Guillaume de Ma- 
ciiaut (1377). Jacques Senleches deplore le tr6pas d’El^ouore d'Aragon 
(1 1382) et Gaston Phebus est glorifi^ en six pieces differentes, dont trois 
sont de Trebor (Robert) et Tune de Jo. Cuvelier, sans doute le chroni- 
(pieur d(5jji mention ne de Bertrand du Guesclin (3). 

Gaston Ph6bu8 avait assez aim6 la musique pour m^riter de survivre 
par elle. Froissart a racont6 de lui qu41 prenait grand ^battement en 
Louie m^nestrandie, « car moult bien s’y congnoissoit », et qu’il faisait 
volontiers chanter et « deschanter » k ses clercs chansons, virelais et 
rondeaux. L’office du jour de saint Nicolas (1388) que Phistorien enten- 
dit k r^glise d’Orthez, lui parut aussi solennel que Teht Toffice de 

(1) Gf. Mitteilungen der intern. Ges. /. Musikwissenschaft, II, 1930, pp. 26-32. 

(2) Otic composition, attribute ^ Henricus Egidius de Pusiex, est aussi dans un 
manuscrit de la bibl. capitnlairc h Ivr^e (H. Besseler, Stadien zur Musik des MitteU 
alters, 1925, p. 188). 

(3) Le catalogue de cette collection esl donne dans la Gesch. der Mensural-Nola- 
tion, de Johannes Wolf, I, 1904, p. 329. 
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P&quee ou de Noel en la chapelle du pape ou du roi de France, car 
il y avail « foison de bons civautres ». <( El Ik, poiirsuil Froissart, je 
ouy sonner et jouer des orpues aiissi m^lodieusemeiil coinine je fis onc- 
ques en quelconque lieu ou Je me relrouvasse Devant lui, pendant les 
fStes de Noel, les musiciens de Gaston el des musiciens Strangers « firent 
par grant loisir leur devoir de m^neslrandie » ; le cointe leur donna, 
ainsi qu’aux h^rauts, cinq cents francs, et revktit magnifiquement les 
m^nestrels du due de Touraine qui 6laient Ik (1). Gaston avail le droit 
d ’entendre proclamer « Febus avanl » dans une litanie des preux (2). 
Le frkre du conn^lable, Olivier du Guesclin refut aussi la flatterie musi- 
cale; il enlrelenait d’ailleiirs des m^nestrels, assez habiles pour qu’il les 
fit jouer k la cour de Bourgogne (3). Enlin, dans ce recueil de Chan- 
tilly, le due de Berry, qui aima tant de belles rhoses, esi exali6 par ce 
retrain de Solage : Qmr ccU cell qui est la jlonr du nionde (fol. 3G). 

En ces compositions, le cri des herauls se fond en rn^lodie, et quel- 
(pie delicatessc y leniperc reclat de la flagornerie. Les Frangais prou- 
vaient ddji'i (ju’ils leiiaient a la inoderalion. Dans FJoriauf el Plorete, on 
distingue entre les musiciens qui « trop grand joie vont d^menant », et 
ceux qui sont « courtois et bien appris ». Mahieii sourit en voyant les 
musiciens de Portugal manifester leur joie avec Irop d ’expansion (4). 
Ainsi Fon apergoit aisdment ce qu’auraieni dddaignd les arbitres du 
goAt. 11 est moins facile d’apercevoir ce qu’ils auraieut parliculidrement 
approuvd. Les vocifdratious dc I ’hommage mises h part, que reste-t-il dans 
les pieces dddides aux grands, de ce qui fui pr6par6 pour leurs ddlices P 
Le caractd.re mdlodique y est souvent bien ddtermind, en ceci que les 
voix qui out le plus d ’animation n’y chantent guferc que par gammes 
ou fragments de garnmes, Au-dessus de tdnors et de contratdnors 
fermes et assez rigides, les compositeurs lancent des lignes de notes 
successives, (pii monlerit on qui descendent, degrd par degrd, ddebant 
tluide et sans figure, ou le seal artifice est, quelquefois, d'interrompre 
par les silences du « hoquel )> un discours dont Fordre est presque tou- 
jours le mfime. 

Ainsi, la flatterie des rn^nestrels est double : ils signalent par leurs 

(1) Chroniques, 6d. ‘Kervyn de Lettenhove, XI, 1870, pp. 88, 106-107, 131. 

(2) J. Wolf, ouvr. III, 1904, p. 157. Sur les rn^nestrels de Gaston, voir 
encore H. Angles, Cantors und Ministrers, etc., 1924, p. 63, et Musiciens allemands 
et auditeurs frangais, 1930, pp. 74 el 77. 

(3) Prost. Inventaires etc., I, p. 587 (1377). 

( 4 ) Cuvelier, Chron. cil6e, p. 364. 
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longues clameurs les m^rites de leurs patrons, et la faiblesse de Icur 
style esl telle, que le plus ignorant des amateurs en congoit Tagr^able 
illusion que Tart lui est intelligible. Ces ornements ("'lemenlaires ont 
I’avantage de ne pas induire Tauditoire en confusion. 11 est retenu sur 
ce (ju’ii cormail le inienx cii rnusique, il pent piY^voir raboulissement 
de clunpie ea suivrc le irajet sans inquietude, il eroirail volontiers 

qu’elle a jailli par sa volont6 pour atteindre le point qu’il a vis6 et qu'il 
est le mallre de ce mouvemenl. Il s ’attend a 6prouver des sensations 
dont la suite lui est familifere. C’est a cette r6gularit6, sans doute, qu’une 
harpiste doit d’etre approuv^e dans Li romans de Durmart le Galois, 
parce qu’elle savait bien a les notes h lin traire, et bien les savoit com- 
mencer, el bien rnonier et abaisser (1) ». 11 dispense le plaisir A bon 
compte, mais siiremenl, le menestrel qui multiplie les phrases dont 
rachfivemenl se devine. Chaque effort et chaque demarche y annoncent 
Tarrivee et le repos. Les <( escoulans » se laissent guider par ce discours 
comme s’ils tenaient la chalne du raisonnement le plus simple et le plus 
juste. C’esl sans doule en ces compositions lin^aires, dont les fils passent 
infaillibb'nieni [)ar des points prevns, qii’Lvrarl de Coid\ pouvait ad- 
mirer la (( bonne proportion » d’un chant oh le musicien a monte et 
avale soublilenient et artificiellement » (2). Quand Christine de Pisan 
|)arle des « beaux Irails bien inesures » ''3), il est vraiseniblable qu’clle 
y avail gohl6 cello conlinnit^ dans r^coulement des notes, aiissi bien 
(pie la Claris de la ini'drique. I/auteur inconnu d’une chanson t^moigne 
(pi’il admire celle fac^on de moduler de degr^ en degr^, puisqu'il appli- 
(pie avcc insistance de ces motifs unis au passage oh il pretend montrer 
en (jiioi consiste, par excellence, u Lharmonie de rnusique )> (4). 

Les divisions du rythme dissimulent souvent Tinsignifiance du des- 
sin. Parfois, la mesure est telle qu’il y a comme Pabr6g6 d’une danse 
en cerlaines p^riodes a la cadence bien marquee. Chez Guillaume de 
Machaut, par exemple, les successions de trochees musicaux sonl fr6- 
quentes. C’est par la surtout que se distinguenl c< les beaux traits bien 
mesur^s ». Chacun peut y appliquer comme dit Deschanips « Part de 
compter ». 

L’aulcur de D'cniguiscm oner (Bibl. nat., ms. nouv. acq. fr. 6771, 

(1) fid. par E. Stengel, 1873, p. 90. 

(2) Problemes de AristotCy ms. cit6, fol. 249. 

(3) C)r<uvres pomqiies, 6d. M. Roy, II, 1891, p. 53. 

(4) Publ. par j. Wolf, Uondbuch der Notationakunde, I, 1913, p. 371 (premier 
tiers du xy* s.). 
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tol. 61) a recours a ces deux forces r^guliftres, quand il trace d'abord 
me gamme descendante, puis retourne, par petits bonds 6galement 
:ompass^s, jusqu’au point de d6part. Dans Onqucs ne fu si dur (fol. 
37 v°), le proc6d6 inverse est indiqu6, et, dans Jc Iduguis d cuncre mori, 
?e d^roulemenl de la gamme est enrichi d^nversions, et anim^ de sac- 
: 5 ades symetriqiies (fol. 70 v®). Les m^nestrels inlroduisent ainsi du ma- 
iiierisme dans les proced^s les plus el^mentaires. Pour dissimuler la 
[)auvret6 de leur invention, ils cherclient a retarder la chute de cette 
m^lodie limpide enirainee irresistiblement vers le <( gamauz » comma 
311 disait au temps de Gautier de Coincy (1). Ils retienneiit le chanteur 
[(ui « exalte » sa voix de point en point, ad modum Gallicorurriy ainsi 
ijue lY'crivail (ioja Rlias Salomon en rJ74 (2). Kl ils ont pressenli qu il 
ast 616gant d’inteiTompre la progression au moment d^cisif, comme le 
[ait ce composileur d^ja cit6 qui s’applique h a Tharmonie de musique ». 

D’autres encore savent « de fleuretis user, non pas en tout, mais en 
partie », et c/est encore pour envelopper la ligne rigide h laqiielle toutes 
leurs torsades sonl siispendues. A la dentelure de Trebor (En seumeil- 
lant), de Galiot (Le saut pirilleux) ou de Hymbert de Salinis (En la 
raison) (8) s’ajoute, dans J'ny (jrant desespoir, dans Genie et de vis noble 
id sage^ dans Le souvenie de dous, dans Par ton rejxis, dans En tes doulz 
flans (4), la symetrie des petites guirlandes qui cachent la maigreur du 
trait principal, sans compromettre lYquilibre du dessin. Pour soutenir 
ces courbes, dont la forniiile est si peu compliqu6e, il suffit de dresser, 
de temps en temps, un eebataudage de quintes ou d oedaves : dies n \ 
sont pas toujours heureusement raUach6es mais, si les dissonances ne 
rnanquent pas eii ces connexions, les auteurs miiltiplient, comme pour 
y remedier, les douces lignes que les anciens conductus laid 6tiraient 
dd(?\ pour un plaisir paresseux (5). 

Ils sYfforcent aussi dc gagner leur salaire, ces musiciens, en r^veil- 
lant chez leurs maitres des souvenirs qui leur plaisent. Par eux, les oi- 
seaux annoncent le printemps en toute saison. Le rossignol ne cesse pas 

(1) Nouveau recaeil de conies, etc., publ. par Jubinal, II, 1842, p. 319. 

'^2) Scientia artis musicae, publ. par M. Gerbert (Script ores ecclesiastici de mu- 
nca sacra potissimum^ III, 1784, p. 69). 

(3) Chantilly, ms. 1047, fol. 21 v®, 37, 46 (Cuvelier est aussi (Msign^ pour cette 
pi^ce). 

(4) Bibl. nat., ms. fr. nouv. acq. 6771, fol. 66 v®, 66 v®, 76 v®, 76, 77 v®. 

(6) Les conductus laid sent cit6s dans un trail6 anonyme de la fin du xiii® s. 
(De Goussemaker, Scriptores, I, p. 360). 
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de r6p6ter « ocy, ocy, ocy », I’alouette crie « liry, liry » ou « que dit 
Dieu », et un poSte declare ; « Talent (d6sir) m’est pris de chanter 
comme fa le coqu )>. Si agr^able pourtant que soit sa voix, le coucou eat 
malmen6, suivant le vieil usage, et Jean Vaillant qui vivait Si Paris sous 
Charles V, le fait menacer de mort par le rossignol dans son virelai Si 

0 voix Par inainies foys fms. cit4 de Chantilly, fol. 00) (1). Chez les 
Italians, I’application paratt moindre S tenter de reproduire les insai- 
sissables gazouillements. 11s y suppl4ent par leurs d^licates vocalises, el 
ils cherchent Si representer I’oiseau dans son vol plut6t que par son 
chant. Ils Iracenl la courbe qu’un bel sparver ou un bel girfalco dessine 
dans le ciel (Jacopo da Bologna et Donato da Firenze) (2) : Donato se 
contenle aussi de modeler une longue m^lodie au d6bul de Seguendo 
il canto d’un uccel (Bibl. nat., ms. ilal. 568, fol. 16 v“-]7). Mais ils 
cMent k I’espril d ’imitation quand I’objel pent, sans dommage, elre 
incorpor# t\ la musique. Et dans Agnel son bianco (ibid., fol. 18 v°-19 , 
aussi bien que dans Lucida pecorella (ibid., fol. 14 v'’-15), les ehanleurs 
Wlent ^ I’envi (3). Pour une sc^ne de march6, de naSme, le cri des ven- 
deurs passe, tel quel, dans la composition quand ils proposenl paioli... 
mostarda, savoret {Nell’acqua chiara e dolce, de Vincenzo da Imola, ibid. 
fol. 32 v‘’-33). Aussi bien, I’onomatop^c n’esl pas meprisee par les fai- 
seurs de d^chanls la’iques. Le « clap, clap » d’un « molin qui moloit » 
Jvr^e, nas. cit6, fol. 60) ^lail compris par les auditeurs de lout pays, 
:om.me les dolce botli marques en Di rnolen van Pariis, et ce rapproche- 
ment de langues diverses prouve le succfes du genre (4). 

La vogue des chants descriptifs el imitatifs n’^lait pas sans danger, 
i^uelques Italiens trop bien dou6s se pouvaient croire compositeurs, sans 
jvoir 4ludi6. II parait que Franco Sacchetti avail lrouv6 la musique pour 
ieux de ses pofemes (5). Son fils Filippo d6couvril le moyen de contre- 
raire k merveille en sa bouche, le son des instruments (6). Le po^le 

(1) Fr. Gennrich, Der deutsche Minnesang (Zeilschrifl fur deulsche Bildutiu, 
.926, p. 650 ; transcription). 

(2) J. Wolf, Geschichte der Mcmural-Notation, III, 1904, p. 97 et p. 114. 

(3) La premiere de ces ueuvres esi attribute <i Giovanni da Firenze, la secondi' 

1 Donato da Cascia. 

(4) Ch. Van den Borren, I.e inanitscril musical M, 222 C. 221 de la. bibl. <ic 
trasbourg, 1924, p. 69. 

(5) J. Wolf, Florenz in der Musikgeschichte des U. Jahrhunderts (S I M G 

II, 1901-2, p. 612). 

(6) Epislolario di Coluccio Salutati, 6d. Fr. Novati, II, 1893, pp. 468-460 faoOt 




Planche III. — Bibl. nai., m*. Utin nouv. acq. 1673. - Cl. H, Laurent 
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m^nestrel Francesco di Vannozzo n’avait peul-Stre connn d’aulres mai- 
Ires que sa m^moire et son imagination. Beaucoup de pr^lendus musi- 
cians ne I’etaieni que par inclination. Ce marchand de Lucques, Gio- 
vanni Sercambi qui acheva d’^crire ses chroniques en 1400, y mentionne 
ces homines d^pourvus de science acquise, qui se rn^lent de faire des 
chansons de bataillc, cauzoni, suoni et autres choses qui plaisent aux 
gens simples et rnateriali (1). Contre eux s’61evait Francesco Landino 
(1397), cet organiste dc Florence aveugle de corps, ma delVanima illu- 
minato, disait un de ses contemporains. En son madrigal Musica son^ 
Fart offens6 par T ignorance empress(5e, deplore que chacun veuille 
narrar musicM note, fagonner madrigaux, chasses, ballades, les tenant 
pour autenticate (2). Jacopo da Bologna consacre de mSme par son (on- 
irepoint Tinvectivc contre ceux qui feignant d’etre des mattres, font 
ballate, rnadriali et motteti, s’6galant k Philippe (de Vitry) ou ^ Mar- 
clietto de Padoue (Bibl. nal., ms. ital. 508, fob 43 v'’-44). 

La pluparl des chansons conserv6es etaient soutenues d'un accompa- 
gnement inslrurnenlal. Mais il est rarement d6montrable que certain ins- 
trument ail dti y joiier, pluiot qu'un autre de m(Sme 6tendue. Certes, les 
traits les plus vasles pouvaient etre 6puises sur les harpes, de moindres 
sur les violes, tandis que les tons souteniis et les larges intervalles con- 
venaient aux instruments a vent. Guillaume de Machaut admet cepen- 
dant qu’une de ses ballades assez anim^e pourrait 6tre mise sur les or- 
gues, cornemuses et autres instruments : « C’est sa droite nature (3) )>. 
Quelquefois, le texte mSme sugg^re des auxiliaires pour les chanteurs : 
dans Or tost naquaircs (Bibl. nal., ms. it. 568, fob 124) relentit une sorte 
de fanfare, dans Alarme, alarme de Grimache, bappel des trompettes 
est contrefait (Chantilly, fob 55 v®). En Tosto che Valba, Gherardello 
da Firenze (Woque le son du cor (Bibb nat., ms. itab 568, fob 26). 

Mais serait-il prudent de prendre h la lettre ces invitations ? G’est 
juslement dans la partie de soprano, pourvue de paroles, que la musi- 
que ressernble a la musique des instruments cit4s. Des chansons de Her- 
mann, le moine de Salzbourg qui vivait h la fin du xiv® si^cle, sont 

(1) Le croniche di Giov. Sercambi, 6d. Salvatore Bongi, I, 1892, p. 64. 

(2) A. Schering, Studien zar Musihgeschichte der Friihrenaissance^ 1914 (entre 
les pp. 58-59 i)hotog:raphie partielle de cctte ('om|K)siUoii). Gf. Giosu^ Gar(lu(‘ci, 
Musica e poesia net mondo elegante iialiano del secolo XIV (Opere, VIIT, 1893, i>. 
320). 

(3) H. Quitlard, Notes sur Guillaume de Machaut, dans le Bull, de la soc. fr. de 
musicologie, 1918, p. 126. 
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pourvues d’indications plus sAres. Le Pumhart (bombarde) et la trom- 
pede y sont requis (1). 

Outre ces chants de Tadulation, de Tamour ou de r^baltement, les 
recueils contiennenl quelques oeuvres analogues h ces pieces de vers dont 
Eustache Deschamps explique et loue le travail difficile dans son Art de 
dictier (i392). Machaut avait faconn^ un rondeau « retrograde » oil 
la miisique obeit strictement a ces paroles : Ma fin est mon commence- 
ment. Dans la seconde moitie de la piece, les voix y retracent k Denvers 
tout ce qu’elles out enonce dans la prenaiere. Baude Cordier a paliem- 
ment agence les noies d un canon, ecrites sur une portee circulaire, 
avec cette epigrapbe ; Tenor cuius finis est secunda nota (Ms. 1047 de 
Chantilly, fol. 12). Tout par compos suy composSe^ dit le chanteur, et 
rauteur donne a son artificieux exploit le nom de rode : souvenir peut- 
^tre de Texprcssion employee par Elias Salomon pour qui le chant, 
comme la roue, evolue de la rneme facon a la descente qu’i la mont^e 
in similitudine rotae ((5d. citee, p. 23). Dans Amours par qui, d ’auteur 
irn onnu, les deux voix inferieures formcnl un canon (2). 

ri n’appartient pas aux seuls Fran(;ais de trailer leiir art g^om^trique- 
meiit. Gherardollo da Firenze introduit dans Tosio cJie Valha une r(^p^ti- 
tion melodique exacte, mais par le calcul, il y obtient une image. C’est 
une eliassc qu’il vent representer et la proie qui fuit indique le chemin 
an poursuivant. Un certain magister Petrus d^crit de m6me la course de 
deux cavaliers qui se suivent sur la route (3), ct Jacopo da Bologna use 
de la meme syin6trie dans son charmant Uselleito selvaggio (4). Mais 
entre les chants en canon des Frangais et ceux des Italiens, il y a la 
meme difference qu’entre les plans d’un consiructeur et les croquis d'un 
peintrc. D’une part, jiroblcme severe; trouvaille heureuse, de Fautre. 
Tandis que Machaut soumettait sa musique aux lois d’une facture m6- 
canique, P^trarque donnait le rythme h ses vers en se les chanlant (5). 
Aux personnages du Homan de Perceforest, dont toute Fhabilet^ est de 
sc repondre par versets altern6s (G), s’opposent, dans le Paradiso degli 

(1) H. J. Moser, Geschichte der deutschen Musik, I, 1923, pp. 338-340 (Cf. F. Ar- 
nold Mayer et H. Rietsch, Die Mondsee- Wiener Liederhandschrift, 1896, pp 317, 
321, 328). 

(2) Wolf, Gesch, der Mensural-Notation, III, 1904, p. 64 et p. 76. 

(3) Wolf, Florenz, etc., p, 626 et p. 639. 

(4) Wolf, G. d. M. A., Ill, p. 101. 

(6) II s’accompagnait sur le lulli (Ezio Levi, ouvr. cite, p. 34). 

(6) Dans Mdiador, Froissart cite un virelai chants k deux, mais sans pr^ciser 
(Ed. Longnon, II, 1896, p. 267). En 1406, chez I’amiral de France Regnauld de 
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Alberti^ deux fanciallelte qui entoniient une ballade du fameux Laiidino, 
Or su, geniili Biagio di Seniello y ajoutant la Basse (tenendo loro 

hordone). Dans le m6me roman, les musiciens ei les donzelle s'avisenl 
<le chanter un madrigal et choisissenl Tun de ceux que fit le frate de 
Padoue, Bartolino. Par son style adouci et assoupli, ce moine qui a laiss^ 
tant de chants profanes (1), pouvait s^duire meme ceux qii’un art trop 
assure d^^oit. 11 ne [jroclame point avec une lourde emphase, comme noj 
menestrels, les vertus de quelque heros k la main large, mais il c61febrc 
VAlba colomba, con siio verde ramoy il nous guide Per un verde bos- 
( heito" et il invile k ressentir la Gioia di novi odori. S’es engagements 
de religieux ne Pont point cdoigne d admirer L’oiirale chiomey de consi- 
derer la Donna licadra de gojir vestitay et m^me de dire k quelque belle 
Ania chi Patna (2). Cerles, Eustache Deschamp)s reconnait bicn que sarn 
amour, clianson ne se pent faire {Ot^^iivrcSy III, p. 2>18), mais le moine p^a- 
douan traduil avec gr?iee ce que les Fran^ais auraient exprim6 avec un( 
appdication dessechaute, a moins de le tourner en complainte ou en dr6 
leries. Bien (ju’il soil asset' vi cornmc eux a la forrnule de la gamine, les 
figures unil'ormcs qu’il en lire gagnenl par le mouvenient une gentil- 
lesse persuasive. J1 aime les pelites hroderies aux points espac^s. Il rompi 
ainsi ou il semhle dcdourner les lignes trop longues et trop raides. Il 8( 
sppare memo de ses compalriolcs, que leur don m61odique ne libfere pas 
assez de 1’ usage francais ou de la manic didactique, et qui abusent dei 
finesses con venues. Aussi, doil-on le loner comme un bon serviteur df 
Part italien; il le releve au-dessus de cet art gaulois que, vers le mfimi 
temps, les Italien s eux-memes, ecrit Prosdocimus de Beldemandis, exal 
taient comme plus beau, plus parfait et plus subtil que le leur (3). Com 
parez ce langage aimablement fleuri et divise avec les p^riodes serr^ei 
de Giovanni da Firenze (4) ou meme dc ce Jacopo da Bologna qui cepen 
dant vise a Pel^gance, mais est loin de renoncer aux ressources les pim 
vulgaires. Lorenzo da Firenze, Nicholo da Perugia pourvoient aussi dc 
niailles innombrables leurs (diaines rectilignes. Ils Pemportent toutefois 

Trie, il 6tait chants voix diverscs bien accord^es (La mus. sons Charles VI, 1930 
p. 23). 

fj) Un aulrc' religieux, le frc^re Andrea, travailla aussi pour le si^cle (Taucci 
Fra Andrea dei Servi, 1935). 

(2) Bibl. nal., ms. fr. nouv. acq. 6771. 

(3) Il semble permis d’^tendre h la composition m^me ce que Pauteur ^crit ai 
siijet de la notation (De musica mensurabili, dans le 3® volume des Scriptores d 
musica medii aevi publ. par E. de Goussemaker, III, 1869, p. 229). 

(4) J. Wolf, Gesch, III, 1904, pp. 92-94. 
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et de beaucoup, sur les Frangais par rarchitecture de leurs accompagne-- 
meats. Par rinvention, Bartolino les domine tous. Observez dans son 
Imperial sedendo les contours de la melodie, Tin^puisable continuity 
(les phrases, la delicalesse avec laquelle il varie, et ce talent de tout re- 
nouveler, quand il iie promet que de redire (1). 

C’esl a un auditoire charine par les mynestrels, et sensible aux mou- 
vements de la danse, que les musiciens d'6glise proposaient leurs chants. 
Certes, le respect dH a Toffice divin, la rigueur de la liturgie, la solidity^ 
rnynie d’une doctrine dont ils ytaient seuls k yiudier les raisons, auraient 
pu inciter ces artistes a m6priser Tapprobation des profanes. Mais, outre 
qu’il ytait avantageux de Hatter les gens dii monde, il ytait inyvitable 
que, meme chez les clercs, le goAt tdi fagonn6 par la coutume sycu- 
liyre. Gar les (^changes ('‘taient constants, entre ceux qui dytenaient la 
science, et ceux qui administraient Tusage. Si les lidfeles cherchaient, 
dans les hymnes des esprits bienheureux, un modfele pour les melodies 
formyes ici-bas, les plus saints d’entre eux n’arrivaient cependant pas k 
concevoir ces cantiques celestes, sans y supposer rachfevement de ce 
qu’ils entendaient sur la terre, et qui leur plaisait. Antique illusion : 
Ansbert qui servit k la cour de Clotaire III et fut yv^que de Rouen (t 696) 
trouvait, dans les concerts d' instruments a cordes et k vent donnes chez 
le roi, un encouragement k imaginer Tincessante modulation des an- 
ges (2). Privy d ’entendre un cithariste, Francois d Assise en est console 
par une audition surnaturelle (3). En 1268, Petrus de Dacia hesite pres- 
que a juger humaine la caniilkne qu’il per^oit, tandis que Christine de 
Stommeln est en extase (4). C’est par comparaison av(3c rharmonie que 
fournissent les diverses cordes en la cithare (harpe), qu’un prktre alle- 
mand, prks de rnourir, dyrrit la dyiectable consonance des louanges 
sempiternelles (xiii"' siecle) (5). Habituys a degager, de leurs experiences 
quotidiennes, le pressentiment du divin, les gens pieux discernaient de 

(1) Bibl. iial., ms. I'r. nouv. acq. 6771, fol. 22 y”- 23. L’altribution cependant Cvsl 
diffyrenle dans un autre manuscrii (Wolf, Gesch., I, p. 264). 

(2) Vita Ansberii episcopi rotomagensis {Monumenla Germaniae historica. Scrip- 
tores rerum merovingicarum, V, 1910, pp. 621-622). 

(3) lldebrando della Giovanna a donn6 dans le Giornale storico della letteratura 
iialiana (XXV, 1895) une ^tude siir S. Francesco d’Asstsi giullare. 

(4) L^enseignement de la musique aux universiUs frangaises (Mitteilungen der 
iniernationalen Gesellschafl filr Musihwissenschajt^ II, 1930, p. 28). 

(5) Gaesarius de Heisterbach, Dialogus miraculorum, yd. Strange, II, 1851,. 
p. 268. 
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m^me, en toute musique, des 616menls k consacrer. S’il n’admettait point 
que le chant d’eglise fAi d'un tour lascif, saint Bernard n’y toU^rait pas 
non plus la rusticity. C’6tait reconnaitre la 16gitimil6 de Texercice mu- 
sical. Quand on lit, dans Kudrun, que Horand Temporte sur les clercs 
par son chant, cela m^me est uii t^inoignage d’admiralion pour Tart ec- 
cl^siastiquc (xii® on xiii'’ siecle) (1). Le ineilleur chanteur de son temps 
etait le frere mineur Vita, de Lucques, rapporte Salimbcne (i aprfes 1287), 
el nul n ’etait si sevfere, qu’il ne l’ecout5t volontiers (2). D’autre part, la 
devotion d un poete, Henri 111 de Meissen, introduisit en 1254 des invo- 
cations a la Vierge dans le Kyrie et le Gloria, et Innocent IV approuva 
celle praii(|uc, la r^servant cependant a la region du prince (3). La ma- 
gnificence et les recherches qui seduisent la foule 6taient depuis long- 
temps rornement de la liturgic. Dansle Roman de Brut (1155), Wace avail 
mentionn6 les clercs occup^s a « chanter et orgiiener » pendant la messe 
(‘fd6br(5e pour le couronnemcnt d’Arthur, les a orgres )> qui sonnerent, 
el les chevaliers qui allaienl et venaient, taut pour entendre cette mu- 
sique diverse, que pour regarder les dames (6d. Leroux de Lincy, II, 
1838, p. lOd). De mcune, dans Lancelot, Chretien de Troyes observe que 
les gens « vonl au mostier... por oir les ogres » aux grandes f^tes (4). 

Mais pour gagner le public, la musique d’(^.glise risquait de perdre 
sn dignity. IVlaints censeurs s’el^.vent contre renrichissement iinpur de 
Tart religieux. Sans reprendre ici les critiques d’Aelred, abb6 de Rie- 
vaulx au xif siecle, il convient cependant de rappeler celles que Jean de 
Salisbury accumule en son Policraticus. Le livre remonte il est vrai k 
1159. Mais il a d6j5 fallu recourir k des examples fort anciens, pour 
montrer la continuity de la querelle entre les dyfenseurs de Taustyrity 
et les tentateurs. Ce traity de nugis ciirialium n'ytait d’ailleurs pas oubliy 
a la lin du xiv® siyde. En 1372, il fut traduit en frangais. Les lecteurs 
d’Oresme, d’Evrart de Conty et d’Euslache Deschamps (voyez plus haul, 
p. 3()) purent encore s’y prymunir contre « la manifere de frige » (le mode 
phrygien) el les autres dissolutions oil « foie plaisance » entraine par 
brisure de notes et subtil fleuretis, pour amollir « les petits et foibles 
courages ». Et les excfes mSmes de la technique y sont blftmys, quand 
I'industrie humaine s'assimile k Topyration des « seraines », par u les 

(1) Ed. B. Symons, 1883, p. 99. 

(2) Chronica, yd. Holder Egger (Monumenta Germaniae historica, XXXII, 1905, 
p. 183). 

(3) Emil Michael, Geschichte des deuischen Volkes, IV, 190C, p. 335. 

(4) Gustave Cohen, Chretien de Troyes et son oeuvre, 1931, p. 246. 
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douces mesures... des premiers chantans et secons chanlans, des entre- 
chantans et contrechantaiis (1) ». D’autres abus 4laient causes par I’au- 
dace d’auxiliaires rnal qualifies, et il fut d6cid6 au concile provincial de 
Treves (1227) d’emp6cher trulannos et alios vagos scholares, aut goliar- 
(los d’^mellrc des versus dans les messes, en particulier pour le Sanctus 
et I’Agnus, ou en d’autres offices (2). Quand environ un sifecle plus tard, 
Jean XXII (Jacques Dufeze), s’^lfeve contre les innovateurs, il marque 
bien qu’il tolere un certain appr^l dans la musique d’eglise, mais il 
exige que les compositeurs se fondent sur les melodies de I’antiphonaire 
et dii graduel, qu’ils n’ignorent pas sur quoi ils ^difient et qu’ils re- 
noncent & enivrer I’oreille par I’artifice des hoquets, par I’inconstance 
(les d^ebants, et par I’emploi d’616ments profanes (3). Guillaume Durant 
le jeune, 4v(*que de Monde, avait de meme rappel4 au concile de Vienne 
(1311) que Ton con8id6iait souvent I’agr^ment de la voix plus que 
rhonnelet6 de la vie, que certains ebantres, les d61ices du peuple, atli- 
saient la colfere de Dieu, que Ton mMait a la liturgie des motets el des 
canlilfenes inconvenantes ou lascives (4). L’ambilion de r^ussir aupres 
des grands conlribuail aussi a corrompre le chant. Simon Tunstede ob- 
serve que, pour accrediter 1 ’introduction des di^zes, on allfegue les chan- 
ires dc rnagnatoruin capellis (Quatuor principalia musicae, 1351, 6d. De 
Coussemaker, Scriptores..., IV, 1876, p. 250). 

Tandis que les emportements de la penitence animaienl les flagel- 
lants en leurs cantiques (5), les r(5formateurs du xiv' si(icle prSchent la 
moderation en matiere de musique. John Wiclef dil que Dieu a choisi 
les douze apotres, non pour chanter, mais pour travailler a 1 ’edification 
de I’Eglise (6). Ses partisans furent cependant accuses d’appliquer leur 
culle des melodies procaces el sirenicas, dont le lexte etait en langue vul- 
gaire (7). Pour Jean Huss, a en juger par une dissertation de 1409 qui 
lui est attribuee, la musique esl louable, mais il faut en user prudem- 
ment. En un synode, tenu a Prague en 1405, il prouva qu’il avait bien 

(1) BiM. nat., ms. fr. 24287, fol. 21 v® et 22. 

(2) Mansi, Sacroruni conciliorum nova et atriplissima collcctio, XXIII, 1903, 
col. 33. 

(3) Il est facile de comparer ce texte avec ceux de saint Bernard et d’Aelred, 
dans le tome 182 de la Patrologia (lat.) de Migne, 1854, col. 610. 

(4) Tractatus de modo generalis concilii celebrandij 1671, p. 841. 

(6) P. Range, Die Lieder und Melodien der Geissler.,, 1900. 

(6) Joh. Wiclifs lateinische Streitschriften^ ^d. Rud. Buddensieg, 1883, p. 345. 

(7) Geschichtschreiber der husitischen Bewegung in BOhmen, publ. par 'K. 
Hofler, 1866, p. 339. 
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lu ces vieilles rernon trances qu’il nous a fallu signaler, et il ajouta ses 
propres bl^lmes, on sont d^nonc^s ceux qui apprfetent, jusqu'en 1 6van- 
gile du Christ, cantus.,, non solum histrionicos, sed tortuosos,.., ut 
aures popiili ad pruritum provocent (1). D'autre part, J6r6me de Prague 
flit inculpe d 'avoir traduit ou fait traduire les paroles de la consecra- 
tion, que le peuple chantait, se croyant investi du pouvoir sacramen- 
iaire, II lui ful aussi reproche d ’avoir compose des cantilfenes sur les- 
quelles on chantait le texte de I’Scriture sainte (2). 

Chez les mystiques, voues a la vie contemplative, la musique n’est 
point Tobjet de discussions. Job. Tauler, h la verite, professe que m^- 
iliter sur les plaies de Tesiis-Christ est plus avantageux pour V&me que 
Ions les sons d’orguc, de cloches, et de chants solennels (3). Mais il n’est 
pas besoin de s’arrSter li ces ch6tifs accords, pour les visionnaires a qui 
Dieu r(WMe ses harmonies, et qui distinguent et recueillent toutes les 
voix de la nature, afin d’en gonfler leur prifere. Certes, elles se laissaient 
conduire a I’extase par la modulation de leurs soeurs en I’^glise de leur 
rouvent, elles souhaitaienl rnfeme d’etre soutenues par leurs chants k 
I’approche de la mort, ces religienses de Toss (prfes de Winterthur) dont 
h’lsbeth Stagel a e5crit rhistoire an xiv® sifecle. Leur vie s’6coulait en 
meme temps que leur litanie de Tamour divin, accompagn^e par le 
murmure des eaux. Mais ces effusions doucement rythm^es ne servaient 
qu’a exciter le desir de ces concerts qui retentissaient en elles quand 
elles fdaient ravies en esprit (4). Richard Rolle de Hampole (t 1349) 
connaissait aussi T^vasion in mclliflmim melos, 6tat auquel prepare la 
meditation. 11 ne dedaignait pas de rechercher Tavant-goAt de cette d^- 
leclation dans les sons de I’orgue et dans les chants du rossignol (5). 
Mechthild de Hackeborn (t 1299), que les melodies liturgiques mettaieni 
hors d’elle-mOme, distingua dans une vision que des rossignols repr^.- 
sentaient les ames airnantes, et des alouettes, les fiddles qui accomplis- 
saient les bonnes oeuvres dans la joie. Elle interpr6tait ainsi le gazouille- 
meiit des oiseaux, et semble d’ailleurs avoir goilt^ la musique instru- 
mentale (6). 

(1) HisLoria et monumenta, II, 1715, p. 46. 

(2) Baronius, Annales ecclesiasticU VIII, 1762, p. 462. 

(3) F. Vetter, Die Predigten Taulers, 1910, p. 383; cf. p. 292. 

(4) Elsbeth Stagel, Das Leben der Schwestern zu Tdss, F. Vetter, 1906 ; v. 
aussi Die deutsche Mystik im Prediger-Orden^ de C. Greilh, 1861, p. 877. 

(6) The fire of love (Incendium amoris), trad, par Richard Misyn, 1435, avec 
introduction d ’Evelyn Underhill, 1914, pp, 67, 190-1, 262. 

(6) Revelaliones Gertrudianae ac Mechtildianae, II, 1877, pp. 366, 215, 323, etc... 
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Parmi ces r^veurs exaltes, Henri Suso (t 1366) est Tun des plus 
seiisibles a Inaction des sons. II avail appris dans le monde h en appr^- 
( ier les d^licalesses. TI est Evident qu’il en garda le souvenir dans ses 
cxlases miisicales. Quaiid il raconte sa vie, il avoue qu'il s’^tait accou- 
tume a s’elever h Tobjet de son amour supreme, dfes qu’il enlendait les 
voix oil les inslriimcnts k cordes, m^me si la iendresse profane les avail 
animus. Il introduil volontiers la harpe, le rebec {rdbdbli), le psalt^rion, 
ies violes, schalmieii, etc... dans ses descriptions, el il sail dire que son 
ame s’est fondue de joie, quand la troupe c61esle lui r6v61a un chant 
nouveau. Pour lui, des voix rnontent, au Bciiedictns, quand le pr^lre 
(deve riiosiie. 11 imagine, en i/'ponse au Sursurn corda^ un hymne qui, 
(‘oinme uii concert d’insf rumen ts, jaillirait de tout ce que Dieu a cr66, 
depuis les oiseaux et les autres betes, jusqu’au feuillage, a I’herbe et aux 
poussieres (|ui lournoient en chaque rayon de soleil. Et le rythme seal 
suffit a le transporter, quand il songe aux danses des bienheureux, et 
s’y croit entrain^. Dans la souffrance, il attend Tall^gement de la mu- 
sique. Aussi bien, la douleur est-elle, k son avis, Pinspiratrice du concert 
le plus riche el le plus doux. Mais la voix de la sagesse 6temelle d^passe 
loul ce c|ue les ( ha'urs angeli(pies, les harpes et les instruments a cordes 
siisciteraieni de suave (1). Par ses (X'rits, ce (‘hantre passion ne de rainour 
divin eut sur les ames pieuses une longue influence. En 1389, un fran- 
( jscain de Neufehaleau Iransmil aux Frangais son Orloge de sapience, 
en ayant soin d ’amplifier la liste des sons qu’avilit la parole de la a sa- 
pieiH'e perdurable » (2). 

Des allusions fr^quentes t6moignent aussi de la predilection de Jean 
Gerson pour la musique. Et d’abord, ses comparaisons : les dix cordes 
du psalt^rion, les trois du rebec, les quatre de la guitare et les douze 
de la harpe correspondent aux dix comman dements, aux trois verlus 
theologales, aux douze articles de la foi. Son dialogue entre Cuer 
mondain » et « Cuer seulet » porte le litre de Canticordum, (( ce qui 
vaut taut k dire que chant de cuer ». 11 y reconnatt que la souffrance 
exalte le musicien, et il y distingue entre la haute gamme, par quoi 
s exprime la gloire et la contemplation, et la basse gamme, appropri6e 
a la harpe de penitence. C’est en la moyenne gamme que Ton touche 

(1) Heinrich Sense, Deutsche Schri fieri, 6d. 'K. Bihlmeye^', 1907. La table rend 
facile la recherche des indications musicales. 

(2) Bibl. nat., ms. fr. 22922, fol. 137 (cf. bibl. Sainte-Genevidve, ms. 1016). — 
Une Florentine du m6me temps re^ul aussi en esprit la consolation musicale (Ach. 
Hatli, Vita di Bonacosa da Beccaloh, 1352-1381 ; pp. 63-64, 72 et 76). 
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le psalt6rion de joie el de speculation. L’harmonie des choses retentit 
pour lui comme pour Suso, « chanson tr^s melodieuse oil sonl tant de 
cordes sonnant, tanl de luyaux ou fistules resonnant, tant de douces 
voix chanlant, comme de creatures (1) ». II connalt I’echiquier musical 
mystique, en lequel devotion emeui les cordes « selon diverses affec- 
tions ». On a deja observe que lire Gerson esl fort utile, pour les hislo- 
riens de la pratique musicale. Sa delicatesse un peu sentimentale a peut- 
{^tre contribue h deiendre le style de certains compositeurs. La piete 
sourianle de Pierre d’Ailly, chancelier de I’llniversiie de Paris, puis 
cvcque de Cambrai, eiait aussi favorable a la « musique non rude », 
telle sans doute que si la rumeur des eaux el le ramage des oisillons y. 
avaient prelude (2). 

II faut bicn admettre que les epanchements de la tendresse mystique 
ne pouvaient (pi clre eniraines dans le courant de Part profane. Des 
religieux excellaient alors h en repandre les seductions. Vers 1370, prfes 
du Mein, un moine dechaux, suspect de lepre, inventait les chansons et 
les danses les meilleures que les gens repeiaient, et que les menestrels 
jouaienl (3). 

Kl, peu apres, le bencdiclin Hermann de Salzbourg faQonnail, avec le 
pretre Marlin, d’amoureux Lieder (4). D’autres moins babiles ou moins 
lieureux les avaicnl prevcnus. En 1343 el 1345, les chanoines de Saint- 
Adelplie a Neuwiller fureiit censures par I’evSque de Strasbourg h cause 
de leur dereglemenl, car ils couraienl les rues, la cilhare k la main, 
jouant c( clianlant (Arch, du Bas-Rhin, G. 5303). El les plus rigides, 
longlem[)S apres, cedaient encore au charme d’une fraiche canliiene, 
d ou qu die vinl. Enire 1420 et 1432, Dietrich de Herxen, superieur des 
freres de Zwolle refugies }l Duisbourg, eiait indigne d ’entendre une ser- 
vante fredonner un carmen vanum theutonicale im.pregne de sensualite, 
mais il en trouvail la musique si jolie qu’il I’exorcisa en y joignant un 
texte lalin pour les ecoliers, puis un texte en langue vulgaire pour les 
religieuses (5). L’esprit de mortification ne reduisail pas au silence les 

(1) Bibl. nat., ms. fr. 1029, fol. 162 v“. 

(2) Milteilungen der intern. Ges. /. Mw. II, 1930, p. 31. 

(3) Tilemann Elhen von Wollhagen, Die Limbarger Chronik, ed. A. Wyss (Mon. 
Germaniae historica, 1883, p. 70). 

(4) O. Ursprung, Die Mondseer Liederhandschrifl und Hermann, der Milnch von 
Salzburg (A. /. M., V, 192.3, p. 11), 

(6) Jacobus Traiecli, Narratio de inchoatione domus clericorum in Zwollis 
i>choengen, 1908, pp. 66-67. ’ 

* 
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plus r^guliers des reclus, quand ils avaient bonne voix (1). En ce temps 
mftme Gerlruid Monickes, venue de la Westphalie, s*4tail rendue c^lfebre 
comme chanteuse au couvent de Diepenveen (t 1426) (2). Deux b6n6dic- 
tins de Saint-Ulrich h Augsbourg, k soixante ans de distance (1366-1427) 
passferent chacun pour avoir musicas ahsolutissimus (3). Gerardus 
Magnus (de Groet, t 1388) 6tait emporte en lisant ses heures in vocem 
jubilationis, el Gottfried van Kempen, au Mont Sainte-Agn^s, prfes de 
Zw^olle, 6tait cit6 vers 1399 comme un bon chanteur. Enfin, Johann 
Ccle qui dirigeait lea Etudes k Zwolle, enseigna le chant et souvent, aux 
ffttes, summa cum exultatione in organis cecinit (t 1417) (4). 

Aussi bien, les enfants des petites 6coles apprenaient-ils k chanter, 
comme les 6tudiants des universites k calculer les proportions des con- 
sonances. II faut se bonier ici k consid6rer comment 6taient constitutes 
les chapelles des princes et des cathtdrales, vers la fin du xiv® sitcle el 
au commencement du xv®. Quelques enfants y ttaient associts aux chan- 
tres. Les exigences de la liturgie rendaient ptnible la vie de ces appren- 
t is. Cltment IV (t 1268) estimait que, si Tun de ces pel its mourait, 
c'ttait Toffice des martyrs, et non le Requiem qui convenait pour ses 
obstques, propter durhsimos labores (5). Ces peines, cependant, etaient 
bien rtcompenstes, quand un adolescent pauvre, au sortir de la maltrise, 
pouvait ttre admis a Tuniversitt. Drbain V (+ 1370) avait envoyt ainsi 
k Toulouse sept de ses enfants de chceiir (6) et, par la suite, beaucoup 
de clercs arrivtrent aux honneurs pour avoir, vers Tftge de dix ans, 
modult correctement leur Benedicamus. Dans les choeurs, les voix 
d'homrnes ttaient alors les plus nombreuses. 11 n’> avait que 6 enfants 
a la Sainte Chapclle de Paris au xiv® siccle. A Gambrai, on en mentionne 
6 en 1386 et en 1399, pour 10 et 13 vicaires. A Chartres, en 1390, 
le chapilre payait 13 heuriers. Les clercs de matines, a Notre-Dame 
de Paris, ttaient 17 ou 18 la fin du sitcle, et avec 8 enfants. Huit 
putti se trouvaient k Saint-Marc de Venise (1403-4). En 1409, le due de 


(1) P. Benedetto Zimmermann, La cultura musicale nelVordine dei Carmeliiani, 
dans la Rivisla storica carmeliiana, 1930, p. 168 (doc. depuis le xiv« s.). 

(2) J. (i. K. Acquoy, Hvt Kloosivr Le Witideshrlm, II, 1876, p. 247. 

(3) W. Eysengrein, Catalogus iestium veriiatis locapletissimus, 1.565, fol. 142 
el fol. 162. 

(4) Thomas Hemerkeii a Kempis, Opera omnia, 6d. M. J. Pohl, VII, 1922, p. 509*. 

(5) Acta musicologica, 1931, p. 61. 

(6) E. Balijze, Vitae paparum avenionensium, I, 1693, col. 416. 
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Bourgogne entretenait seulement 4 de ces ^coliers musiciens (1). 
rfeglements de la Sainte Chapelle el des calh6drales fran^aises l4moi- 
gnent de la s^v^ritfi avec laquelle ou surveillait les 6tudes dans les ma!- 
trises. Au xiv* si^cle, cependant, les ^l^ves de la Sainte Chapelle n 6laient 
pas priv68 de connailre naolets et ballades, el mdme d’entendre des 
chantexirs Strangers S leur communaul6, s’ils en pouvaienl tirer pro- 
fit (2). La Doctrina pro pueris ecclesiae. parisiensis qui a 616 aftribu6e 5 
Gerson d6signe le plain chant comme I’objet principal de I’exercice 
musical, h Nolre-Dame. Le contrepoinl, el quelques d6chant8 honnfites 
sont admis aussi, mais les chansons dissolues sonl r6prouv6e8. 11 esl 
m6me rappele que le d6chant est prohib6 en celle 6glise (3), interdiction 
porl6e aussi ii Zwolle par Joh. Cele, qui ne tol6re de d6chanl qu Noel, 
k cause du caractkre joyeux de la fSle (4). Les punilions 6taient rigou- 
reuses, et imm6diates : k Paris, m6me pendant les processions, les ver- 
ges chktiaient les 6tourdis. Mais il y avait aussi des r6compen8e8 : par la 
dur6e des services, on gagnait la dignit6 de spe, ou bien, aprks la mue, 
le titre de clerc de malines, de machicol, et les avanlages de quelque 
pr6bende. Retu en 1399 k Notre-Daine, Jacques Barr6 finit par 6tre mal- 
Ire de chant en 1415 (Arch, nat., LL 109 *, p. 28 et LL 112 fol. 32). 
Une certaine bienveillance 6tait as8ur6e k ceux qui passaient ainsi leur 
vie prks de I’autel. Ln prStre de Chartres, suspect d’h6r6sie, fut m6nag6, 
parce qu’il avait 6t6 puer in cUbis puis matulinariuH k la calh6drale (1415). 
En 1413, un « heurier » de la m6me dglise, vieilli au chceur, oblint 
de se retirer dans la « maison de I’aumftne » (Bibl. de Chartres, ms. 
1007, fol. 187 v“ et 175 v°). S'ubstitu6s aux chanoines dans le devoir de 
psalmodier, ces chantres de malines 6laient conlraints d’apprendre I’of- 
fice par coeur. A Notre-Danae de Paris, Jacques de Villejuil les inlerrogea 
en 1369 (Arch, nat., LL 107, p. 287); en 1398, un clerc a la m6moire 
inal exerc6e fut averli que s’il ne savail pas chanter, il aurait k changer 
de b6n6fice (Chartier, L’ancien chap, de N.-D., 1897, p. 139) (5). Les 
m6mes exigences sont enregislr6e8 dans les dkcisions capilulaires de 

(1) Complc-rendu du premier congris de, la soc. ini. de, mus. d Lihge, 19.30, 
pp. 66-57. 

(2) M. Breiict, Les musiciens de la Sainle-Chapelle, 1910, pp. 16-18. 

(3) Gerson, Opera omnia, 6d. Ellies du Pin, IV, 1706, col. 718. Cf. un r6glemeiit 
de 1408 mentionn6 par Du Gauge (Gloss, med. el inf. lal. au iiiol discanlus). 

(4) Acquoy, ouvr. cit6, p. 248. 

(5) Les religieuses incapables de lire el de chanter restaieul « soeurs laies » 
vMolinier, Obituaircs de la prav. de Sens, I, 2" p. 1902, p. 679 et p. 680).. 
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Chartres, en 1371 et en 1409 (ms. cit6, fol. 22 v® et 159 v®). II parait 
au surplus que rarticulalion quasi machinale des versets n’^tait pas 
Tunique devoir de ces chantres. Quelques-uns au moins savaient la 
musique, et en tiraient avanlage puisque, en 1412, echappferent k une 
reduction de gages les deux heuriers de Chartres qui ^non^aient le t6nor 
{ibid,, fol. 168 v®). Certains clercs de matines, a Notre-Dame de Paris, 
(levaient bien aussi Ctre experts en musique mesur^e, quand ils parve- 
naient k diriger les enfants de chauir. Au chapitre g6n6ral du 14 sep- 
tembre 1401, le statut des petits vicaires fut de nouveau promulgu^ k 
Cambrai : il n’y est question que du chant gr^gorien (Bibl. de Cambrai, 
ms. 1055, fol. 75). 

A Chartres, k Rouen, k Paris, les chanteurs pouvaieni etre stimulus 
par I’espoir de devenir organistes (1). Leur rcMe principal 6tait alors 
d’alterner avec leurs anciens confreres, au coins de Toffice. Quelquefois, 
les m(5nestrel8 d’^glise oubliaient qu'ils jouaient pour Dieu, et se sou- 
venaient trop bien de ce qui plait aux homines. Le Confessionale de saint 
Antonin, (5vCque de Florence (t 1459) taxe de pech6 mortel cette d^fail- 
lance (2). Aussi bien, Simone Prodenzani, tout en observant que Sol- 
lazzo n’avait point fait entendre do slampita (esiampie) aux vSpres de 
Noel, mais rien ([ue de sacr6, ajoute cependant qu’ensuite il aborda les 
suoni ilarii (3). Mais il (onvient de le redirc, la tolerance eiail grande, 
et puis cY‘lait Noel, lemf)s (i’allegresse on la confusion des genres passait 
inapeixjuc. Dans le roman de Sir Gawain, iYdig6 vers la fin du xiv® sik- 
cle, on se divertit dans un banquet par des coandutes of Krystrnasse (4), 
et les clercs de Zwolle, avant 1450, avaieni uniquement k ce moment 
de Fannke, le plaisir d’kprouver que Fun des leurs, ancien mknestrel 
de place publique, savait encore manier son instrument (5). £t mSme 
pour d’autres ffites, fl files, luths et trompeltes rksonnaient dans les pro- 
cessions, hors des kglises, mais sans doute encore quand la foule y re- 
venait (6). La piktk des contemplatifs avait trouv6 d’ailleurs dans les 

(1) La musique d Paris sous... Charles VI, p. 21. Les argues et les organistes de 
la ealMdrale de Rouen, par A. Collette el A. Bourdon, 1894, p. 11. 

(2) Ed. de 1472, chap. De artificibus. 

<3) Saiilorre Debciu'dctli, Il Sollazzo, 1922, pp. 171-172. Ce potoe lit sans doute 
^;crit dans les 20 premieres anuses du xv® s, et en partie avant 1417. 

(4) Ed. Tolkien et Gordon, 1926, p. 61. On remarquera la persistanc© de Fex- 
pression conductus. 

(5) Jacobus Traiecli, M. cite©, p. 117. 

(6) Cornpie-rendu de LUge, pp. 66-66. En 1400, un joueur de viole fedelte pen- 
dant la messe, en la cbapelle du grand maitre de Fordre teutonique, k Marienburg 
(Joachim, Das Marienburger Trssslerbuch, 1896, p. 81). 
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plaisirs du monde les elements de comparaisoiis ^difianles. Michel du 
Pressoir (t 1302) apercevail dans les cordes tendues de la harpe, une 
image des membres du Christ, 6lir^s sur la croix (1). El Pierre de 
Peckham avail, sans doute peu auparavant, remarquc'’ dans sa Lumi^re 
as layes, que 3 sons de harpe vibrant (( en unild ». 

« Sount par acord come la trinitd (2). » 

On a allribud h David d’Augsbourg (t 1272) un passage oil le corps 
esl considdrd pour I’ame, comme un suesses Orgdspif. Si I’homme con- 
sent au pdchd, ddclare le mdme Iranciscain, loules ses forces spirituelles 
se ddsaccordent, et il en esl comme d’un iustnimenl I’harmonie gSlde, 
qui ne rend plus qu’une horrible sonorile (3). Dans mie lellre de 134?) 
a Margaretha Ebner, Heinrich dc Nordlingen nommait la Vierge la cd- 
leste Orgelkunigin (4) el, en 1351, Christina Ebner savait par rdvdlalion, 
que Dieu rdsidail en Johann Tauler, als cin susses Saiicnspiel (5). D61i- 
ces intdrieures qui auraient pu enlever au prddicateur slrasbourgeois la 
faculld de s’exagdrer les mdrites de la musique humaine. 

Tandis que, chez Langland, Acliva Vila se flalte d'ignorer toute la 
pratique des menestrels (6), Guillaume de Deguileville, auparavant, ad- 
mettait qu’une dame fort sage 

(( aus org-ues s ’applique 

Et la rnelodie en desclique, 

Et au psallerion se prent 
avec enlremesleement. » 

Guillaume counaissait d’ailleurs I’effel sdducteur de la musique pro- 
fane que faisait oui'r dame Oiseuse <( la tendre sucrde ». Sa science de 

Tart paratl dans un commentaire du Magnificat ou le chant de la « te- 

neure » est abaissd pour exprimer I’humilild, monte pour les paroles 
de joie et d’honneur, et se teinte de <( be mol » ou de « be quarre », 
selon que les paroles cvoquent la misdricorde ou la rigueur (7). 

(1) Venseignement de la mus., cil6, 1930, p. 28. 

(2) Blbl. naL, ms. fr. nouv. acq. 10061, fol. 41. . , ^ 

(3) Pia et devoia opuscula, 6d. de 1623, p. 132. Gf. Dagobert StOckerl, Bruder 
David von Augsburg, 1914, p. 278. Dans un pofeme rcligieux lorrain, il est aussi 
fait mention de la harpe « descord^c ». (A. Hilka, Altfranzdsische Mysiik und Begi- 
ncniuni, dans la Zcitschrifi fiir roin. Phil. XL VII, 1927, p. 151;. 

(4) Ph. Slraucli, M. Ebner, etc., 1882, pp. 246 et 375. 

(5) J. Heumaim, Opuscula, 1747, p. 347. 

(6) fA. cii6e, p. 272. 

(7) Le pelerinage de vie humaine, 6d. J. J. Stiirzinger, 1893, p. 404. Le pelerh 
nage Jhesu Crist, m6me 6d. 1897, p. 55. L'auleur mourut vers 1360. 
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GUILLAUME DUFAY. — GILLES BINCHOIS. JOHN DUNSTABLE. 


II n'est pas encore possible de d(5terminer oil et quand naquil Guil- 
laume Dufay. Son nom est Irop r^pandu, pour qu’il soil permis de le 
relier aux personnages dc son temps qui s’appellent comme lui. II serait 
vain, sans preuves supplementaires, de le raltacher k la fainille de ce 
Regnaull du FaY qui enricbit 1’6glise Sainl-Andr6 k Saint-Qiienlin, d’une 
fondation dile « cantuaire » (1423) (1), ou bien de le croire apparent^ k 
Jean du Fay, chapclain k Sainl-Am6 de Douai, mentionn(5 entre 1408 
et 1424 (Nord, G 15, fol! 4 v®, 47, 51 v®, 102, etc.). Et il ne suffirait 
pas, pour ^tablir qu’il 6tait de Cambrai, de rappeler que Jacques de 
Fayt fut chanoine a Saint-G6ry de cette ville en 1361 (2), que Jean dou 
Fayt r^para pour 12 sous des « tuyaux » k la cath6drale en 1380 ou 
1381 (Nord, G 3831, fol. 11 v""), et que Gillot du Fay, quarante ans plus 
tard, veilla hors des portes de la cit6 (Arch. com. de Cambrai, CC 47, 
1419-1420). 

Le plus ancien document ou Guillaume Dufay semble 6tre d^sign^ 
est un compte d'aprks lequel Jean de Hesdin pretre de Noyon re^JUt 
77 sous pro gubernatione cujusdam Willelmi^ aniequam fuit receptm 
ad ojficium altaris (G 1414; 1409-1410). Cette ann^e-lk Nicolas Malin, 
maitre des enfants de choeur, avait fait deux voyages pour chercher des 
elkves, et s’^tait rendu k Douai, k Lille, et k B^thune (ibid.), Dans un 
compte commence a la Saint Barnabe de 1409, il est not^ que, par la 
reception de Willemet, le nombre des enfants est de 6 vers la fin d’aoAt, 
et que le nouveau venu fut pourvu d'une chape noire oh 2 aunes 1/2 de 
drap furent employees. Un Doclrinale lui fut achet6 pour 20 sous 
(G 1416; 1411-1412), et le Grecismum de 12 sous acquis Fannie suivante 
pour un enfant d’aulel lui fut peut-6tre destine (G 1417). BienlAt aprks, 

(]) L. P. Gollictte, M6m. pour servir d Vhist. de la prov. de Vermandois, III, 
1772, p. 51. 

(2) Ursmer Berli^re, Jean Bernier de Fayt, 1907, p. 11 (cf. pp. 21-22). 
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3 francs valant 72 sous furent accord^s k Willermus du Fayt, clerc d’au- 
tel, pour obtenir les lettres de possession d’une chapellenie (G 1418; 
1413-1414). Le chant de la calh^drale 6lait alors renonoim^ (1). Nicolas 
Malin qui le dirigeait, servait d^k au choeur en 1390 (Cambrai, ms. 1054, 
fol. 55 v°). Un double mariage qui unissait les families de Bourgogne 
et de Hainaut avail c616br6 avec 6clat k Cambrai en 1385 (2), L^ann^e 
pr^c^dente, un certain Joh. de Haspre fut re^u petit vicaire k Notre- 
Dame. Depuis 1397, Pierre d’Ailly, ancien chancelier de TUniversit^ 
de Paris, 6tait 6v6que, et il n’etait pas insensible k la musique (3). 

En 1408, Nicolas Grenon avail 6t6 charg6 d’enseigner la grammaire 
aux enfanis (G 1412-1413). II venail de Laon oh il gouvernait les enfants 
de la cath^drale depuis 1403. Auparavant, il avail styourn6 k Paris, 
comme clianoine du Saint-S^pulcre, 6glise qui d^pendait du chapitre 
parisien. Il y avail re^u en 1399 la succession de son fr^re d6funt (Arch, 
nai., LL 108 B, p. 18). Quand le due de Bourgogne eul besoin d’un 
mallre pour ses petits chorisies, Grenon fut choisi (1412; Bibl. nat., 
Coll, de Bourgogne, 57, fol. 138). 

Grenon quiila Cambrai quelques semaines avant que Dufay Wt inscrit 
parmi les chorisies, mais (|uand il 6tail d^j5 nourri aux frais des cha- 
noines. En 1408, il avail d6cid6 de ne plus garder que douze des pe- 
tils vicaires qui chanlaient avec les six enfanis (ms. 1055, fol. 9 v®). 
Des auxiliaires ^laienl admis aupr^s d’eux. En 1409-1410, une gratifica- 
tion de quatre sous fut accord^e, pro infirmitate aua, k Francois le Ber- 
toul, frequentanti chorum (G. 1414). Quelques chansons et un motet 
son! atlribu^s k un compositeur de ce nom (Oxford, ms. Ganonici, misc. 
213), oeuvres 6criles avec plus de facilil6 que de talent, et oh se manifeste 
une cerlaine pretention k la diversity rythmique (le motet a 616 publi6 
par M. van den Borren, Polyphonia sacra, 1932, p. 273). 

Parmi les chanoines, le goht de la musique 6tait r6pandu : chez Er- 
noul de Halle, que ses confreres du chapitre tenaient pour etre charitable 
h rexc^s, il y avail huit harpes, trois luths, trois guitares, trois vielles 
(violes), un rebec et un psall6rion (testament de 1417). L’arl profane 
prosp6rait done k Cambrai, sous la tutelle de TEglise. 

Aussi bien, le maitre qui rempla^a Malin en 1413 tenait de prfes au 
sifecle : Richard de Loqueville 6tait mari6, et avail servi le due de Bar 

(1) J. Houdoy, Hist, artislique de la cathMrale de Cambrai, 1880, p. 69. 

(2) Intern. Ges. /. Mas. wiss., Kongressbcrichl, 1930, p. 56. 

(3) Mitteilungen der ini. Ges. /. Mw. II, 1930, p. 30. 
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comme joueur de harpe, en m^me temps qu'il enseignail le chant reli- 
gieux aux enfanis de choeur (Meuse, B 2()33, fol. 29 v®), 11 est proba- 
ble que ce musicieii s'elait forme a Paris, car le due Robert, qui avait 
epous6 la fdle du roi de France, voulait entreienir en son ch&teau les 
usages de la cour royale. Loqueville a laiss^ des chansons k trois voix 
(Oxford, ms. cite). Dans Fune, la m^lodie est entiferement syllabique au 
soprano. Deux instruments, sans doute de sonority diff^ieiile (les croise- 
ments semblent Findiquer), accompagnent le recit de la vie hasardeuse 
que menent les artistes errants. « Quand compagnons s’en vont jouer » 
rh et la en plusieurs pays, il n’ont pas chaque jour a manger chapons ou 
(( gras connins » et, depourvus d’argenl, ils risquenl de terminer leur 
a venture avec deux (( ceps » aux pieds (fol. 90; : composition fort simple 
la 3® partie complete vaille que vaille riiarmonie et subvient au faux 
bourdon des cadences. J.es instruments out plus d ’importance en quatre 
autres pieces profanes, oil leurs preludes sont nettement reconnaissa- 
bles, et d’autres interventions admissibles. Comme I’auteur fut harpisle, 
on pent etre tente do supposer qu’il destinait ii son instrument le con- 
iratenor de Je vous prie que j'aie un baiser^ oil se trouvent des notes 
repetees par petits groupes (fol. 91 v"). Cette cantilfene de mai a le mcme 
caract^re d ’improvisation gracieuse que les autres chansons de Loque- 
ville. Dans Fun de ses deux Et in terra, les versets sont repartis entre 
deux groupes de chanteurs, 2 soprani etant opposes au chorus Sl trois 
voix (Bologne, ms. 37, fol. 60). Dans Fautre, le premier superius et le 
second dialoguent en un discours rapide (Polyph. sacra, p. 134). Le 
texte d’un Patrem omnipotentem s’ecoule de m6me, moduli tour k tour 
par deux enfants de choeur sur des tenues instrumentales (Bol. ms. 37, 
fol. 78). II y a plus de richesse melodique et de density dans le Sanctus 
vivens secundum Loqueville (Bol. ms. 37, n° 22), 6crit k quatre voix. 
Celui qui a brise les portes de la morl y est c61ebr6 par une ample interpo- 
lation, et Loqueville ne craint pas d’y ajuster des motifs doubles a 
Foctave. Les dieses qu’il introduit en ce contrepoint archaique en renfor- 
cent F&pret4 majestueuse, et il y use du hoquet (in-excel-sis) . Son motet 
cl Saint-Yves (0 /Zos in divo are, Bol. 37, n"" 280) est conslruit sur un 
tenor d^pourvu de paroles, et presents deux fois, la seconde par marche 
retrograde. Deux lignes vocales llottent avec une certaine elegance au- 
dessus de ce theme k Fapparence liturgique. Mais la mesure en est un 
pen saccadee et avec intention, quand le compositeur separe certains mots 
{legum-juris) pour les naieux marquer. Lorsque les britagena modula- 
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mina sont ^voqu^s, les notes figurenl des arpfeges. Si c'6tait une allusion 
h la musique de la Bretagne, elle aurait bien du prix, puisque rien ne 
subsiste des anciens lais brelons, qui furent si vant^s. On a aussi con- 
serve de Loqueville 0 regina cAementissima (1). En somme, le principal 
merite de ce menestrel admis au sanctuaire serait peut-etre d ’avoir en- 
courage, ou ineme guide le jeune Dufay, et le temoignage de son oeuvre 
a cette valeur parliculiere, d’etre date avec assez de precision. Car, en 
1410, Loqueville n’eiait que clerc dc chapelle chez le due de Bar (Meuse, 
B 32()7), et un compte etabli dans rannee commencee le 25 jnin 1418, 
mentionne les qualre cierges que sa veuve paya pour sa messe de Requiem 
(Nord, G 3867). Vincent Breion etait son successeur au commencement 
de 1419 (G 1423). 

Quand Loqueville mourut, I’evoque de (^ambrai, Pierre d'Ailly, avail 
peul-etre eioigne Dufay de scs premiers rnailres. 11 serait du moins s^- 
duisant de supposer que le cardinal I’avait dans sa troupe dc 44 (35 ?) 
person lies, quand it se reiidit au concile de Constance. Quelle revela- 
tion, pour r6colier de Malin, s’il avail pu rencontrer en cette ville des 
musiciens venus de toutes parts, avec les princes et les pr^lats qu’ils 
devaient 6difier ou divertir. Le Pogge a racon16 comment, aux bains de 
Bade (Suisse) on se d61assait d’avoir traits les affaires de I’Eglise en 
chantant, en ^coulant les fltites ou les instruments h cordes (1416) (2). 
L’empereur Sigismond vint k Constance avec Oswald von Wolkenstein 
qui, s’il a invent^ quelques chants pour ses propres poesies, a recueilli 
aussi des compositions etrang^res. Le bouffon Moss6n Borra, Catalan, 
6tait avec le m^me souverain (3). Les 6v6ques anglais avaient amene 
leurs chanties, dont quelqucs-uns avaient ravi les auditeurs, pendant le 
voyage, 5 la cath^drale de Cologne (4). A Constance, leur musique fut 
admir^e a la fSte de saint Thomas de Cantorb^ry, et des concerts furent 
sans doute mSles aux representations de la Nativite, des Irois rois, du 
massacre des Innocents, auxquelles ils pr^siderent (1416 et 1417) (5). 
Pendant le concile, des menestrels de tons pays pr6cedaient les corteges 

(1) K. D6zcs, Der Mcnsiiralcodex des Benediktinerklosters S* Emmerami zu Re- 
gensburg (Z. /. Miv. X, p. 80). 

(2) E. Walser, Pogyius Floreniinus, 1914 ((T. Poggii epistolae, I, 1832, pp. 6-7). 

(3) M. de Bafarull, Tres cartas... de M. B., 1895. Go personnage recut unc grati- 
fication de Jean sans Peur, h Montbeiiard (Coll, de Bourgogne ^ 67, fol. 228). 

(4) Kongressbericht (1930) d6j^ cite, p. 68. 

(6) Ulrich Richenlal, Chronik des Corutanzer Concils, 6d. Buck, 1882, pp. 97-98 
et 99. 
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dans les rues, tandis que les clercs de toutes nations rivalisaient de zhle 
dans les ^glises (1). Parmi les cardinaux italiens, se trouvait Zabarella, 
6v6que de Florence et protecteur des lettres. Le chanoine de Padoiie 
Joh. Ciconia, originaire de Lifege, lui avail consacr6 deux motets. Comme 
Zabarella semblait devoir fetre 61u k la papaut6, les musiciens r6unis a 
Constance ne manqu^rent pas, sans doute, de consid^rer avec attention 
ces pieces, ou ils auraient trouv6 un hommage tout pret pour le nouveau 
pontife. En ces oeuvres, les louanges ne sont chanties que par deux voix, 
avec une simplicity solennelle, et sans autre artifice de dyveloppement 
que la ryp6liiion. Mais les instruments pr61udent k ce discours limpide, 
en divisent les phrases, et y ajoutcnt une pyroraison. Ils se repondent 
k 2 parlies, par de petits motifs saccadys, et d’une gaiety un peu vul- 
gaire. Ainsi, les acclamations impatientes du people semblent alterner 
avec la lilanic des clercs {Polyph. sacra, p. 180; Ut te per omnes). En- 
train (|ui gagne jusqn’aiix chanleurs, en Doctorum principem k 4 voix, 
oii rinlroduction est comme une pytulante criaillerie de corncmuses, 
landis que les inlerhides resonneraient plutAt lyra et cithara, que le texle 
dysigne. En d'autres compositions de circonstance, Ciconia se proposa 
d’honorer les eveques de Padoue, Stefano da Carrara, intronisy en 1402 
{Pol. sacra, p. 243), Albano Miclieli (1406-1409) et le Vynitien Petro 
Marcello, instaliy en 1409. Dans Vcnetiae, mundi splendor, il avait aussi 
cyiybry Venise et le doge Michel Steno (t 1413), terminant son hymne 
par d’actives fanfares. I/un des premiers k fonder un contrepoint sur 
0 rosa bclla du poyte vynitien Leonardo Giustiniani, il acceptait volon- 
tiers comme lui ces fleurs myiodiques dont la fantaisie ou la mymoire 
mfeme h^tent Eydosion, sans que la science y veille. Mais il efit yty loin 
de prytendrc, avec Giustiniani (2), qu’il devait tout k la nature. Il affirme 
qu’il avait ytudiy la thyorie, par son traity Nova musica, ou il se rydame 
des vieux auteurs. Dans un canon k 3 voix (Quod jactatur), il est rigou- 
reux jusqu’5 la dureiy. En ses fragments de messes, il ne se soumet pas 
5 une telle contrainte, mais il ycrit dhin style assez ferme, et sail allier 
la dignity k ragryrnenl. Qu’il y cfede volontiers k la coquetterie profane, 
le hoquet par lequel il disjoint deux accords successifs dans un Gloria 

(1) Les joueiirs (L instruments assembiys dans la ville auraient yty d’aprys Ri- 
chenlal au nombre de 1700 (p. 215). Autre part, il n'en compte que 365 (p. laS). 
Les chan Ires |x>ntificaux y latent 1^ aussi. 

(2) Il se disait porty h la musique quasi duce anima, sans effort de volonty 
(R. Sabbadini, dans le Giorn. stor. della lett, ital, X, 1887, p. 366). 
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ipax, pax, pax.,.) le trahit (D. T. 0., XXXI, p. 1). Mais, Ik mfime, il 
tente d'6iablir la continuity lyrique par des ybauches d'imitation ou de 
progression. L’instinct de la symytrie le dirige aussi dans un Credo 
(ibid., p. 3), et une yvidente ampleur de myiodie favorise le dyveloppe- 
ment d’un Gloria et d’un Credo k 4 voix (Bol. ms. 37; Varsovie, bibl. 
Krasinski, 52, fol. 196-197) (1). 

II est lygitime d’introduire quelques remarques sur Ciconia quand 
on yiudie la jeunesse de Dufay. Meme si le clerc de Cambrai ne suivit 
pas son yv6que au concile de Constance, du moins eut-il bientftt Toc- 
casion de connaitre Ics oeuvres ecriles par des musiciens fixys en Italic. 
II est curieux d ’observer, dans un Et in. terra qui lui fut naguyre attn- 
biiy, puis refusy, avec les octaves successives famili^res h Loqueville, un 
long A men entrecoupy de silences, comme il y en a chez Ciconia (2). 
Ce travail pourrait passer [)our un de ses premiers essais. Il est d’ailleurs 
certain qu’il a quille fort jeunc sa province. Dans une pifece k 3 voix, 
cn effet, il chanle runion de Carlo Malalcsta et Vittoria Colonna, niyce 
de Martin V. Une date a 616 fournie pour cet evynement, mais elle est 
inexacte. 11 paratt admissible que la cyrernonie eut lieu vers 1420, pen 
de temps avant que Theodore Palcologue, fils de Tempereur, et despote 
de Moree, obtiiil pour femme Cleofe Malatesta de Pesaro (1420). Une 
composition de Dufay se rapporle aussi k ce mariage. Dans le premier 
de ces ypithalames, les instruments pryparenl gaiement au chant de 
Hesveillez-vous, et jaites chiere lyc, et les interludes sont animys. Mais, 
k la maniyre ancienne, les syllabes de I’acclamation « Charles gentil » 
sont solennellement soutenues, avec points d’orgue (Oxf. 213, fol. 120 
v»). 



(1) Voyez le catalogue Ihymaiique des oeuvres de Ciconia, doniuS par .1. Wolf 
{Tijdschrift der vereeniging voor Noord — Nederlands mtiziekgeschiedenis, VII, 1903, 
p. 157. Cf., mSme revue, VI, p. 208). 

(2) A. Gaslouy, Le manuscrit d'Api, 1936, p. 79. Cf. O. T. 0., XXXI, p. 2 et 
p. 6. 
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II y a plus de recherche dans la louange de Cleofe. Le lexle en esl 
latin, avec une allusion au grec (Vasilissa, ergo gaude), Le tenor module 
un texte liiurgique, et les 2 voix superieures conccrlcnl en canon 
(D. T, 0., XXVIl, 1920, p. JK)). En mCme temps que Dufay, lui autre 
musicien Stranger, Hugho de Lanlins, cchH)ra la princesse ilalienne, 
quand elle passa par Venise (1) pour se rendre en Gr6ce, 

Dufay (juilta sans dou'.e Lltalie h. peu prfes au mcme moment que 
Cleofc. En lYd6 de 1420, un clerc de Saint-Germain UAuxerrois ci Paris, 
Guillaume de Fays, fut compromis, pour avoir emprunt^ a la Saintc- 
(.hapellc un drop d’or qu’un orKvre vola. Son innocence fut reconnue 
(Arch, rial., KK 38, fol. 20 v""). 11 n'est pas invraisemblable que, avant 
<le regagner son pays, le musicien ait servi dans une 6glise parisienne. 
El sa mesavenlure aurait pciit-elrc contrihue ?i lui inspircr u Je me com- 
plains pitcusement copie avee la dale du 12 juillet 1425, dans le re- 
cueil d’Oxford d6ja cite (2). Une autre chanson, transcrile avec Uindi- 
calion de 142G dans le memc livre (fol. 140), fait supposer que Dufay 
avail oblenu quelquc charge a Laon, peul-ctre gr^ce k Grenon, et qu’il 
lui fallut Fabandonner. Comme on sail qu’il eut un b^n^fice en r6glise 
de Nouvion le Vineux, non loin de Laon, il esl facile de reconnaitre ou 
vont ses regrets, quand il chante Adieu ces bons vins de [.annoys (Laon- 
nais). Nouvelle eiitreprise, tentYe avec de bien faibles ressources : 

« Je m'on vois lout arquant des nois, 

Car je ne truis (trouve) feves ne pois... » 


A) Muratori, Bernm italicarum scriptores, XXII, 173,3, col. 93G. Cl A. Zakylhi- 
noe, Le despotat grec de Mor^e^ 1932, pp. 188-189. La pi^ice de Lanlins, Tra quante 
regione est dans le ms. d’Oxford, fol. 36 vo-37. 

(2) Stainer, Dufay and his contemporaries, 1898, p. 108. La date est foumie en 
italien. 
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n est certain qu'il etait en Italic dc nouveau en 1427, comme le d6- 
montre un privilege d 'absence envoye de Bologne en sa faveur par le 
cardinal d' Arles Louis Aleman, au chapitre de Saint-G6ry Cam 
brai (1). II poss^dait alors la chapelle du Salve en cette 6glise, et avail 
Ic diaconat (Nord, G 7688, 29 mai). En mai 1428, Grenon presenta au 
chapitre un document analogue ou Dufay porte le titre de prStre. La 
mSme annee, le musicien figure parmi les chantres de Martin V. II >> 
avait peu de mois que Nicolas Grenon avait cesse de servir le pape, au- 
quel il avait amen6 en 1425 4 enfants de choeur formes k la mani^re 
franfaise (2). Auparavant, Grenon avait reside 4 ans environ a Cam brai. 
II n’avait pas manqu6 d'y enseigner ce qu’il avait appris pendant ses 
frequents s6jours k Paris, ou il se trouvait encore en 1418 (3), et il 
s’6tait confirm^ en son metier de pedagogue, en exer^.ant les jeunes cbo- 
ristes de Jean sans Peur (1412), et des ebanoines de Laon (1403-1408). 
En ses oeuvres, et cet usage est commun alors, il n y a gufere de mdlodie, 
que pour les ivoix 61evees. Les motets conserves sous son nom r6vfe- 
lent qu’il se plut k y manager le mcchs de ses dl6ves. La plastique de 
ses lignes est fort simple, et le but vers lequel elles tendent ais6ment 
pressenti. 11 aime a les entretenir dans la serenite du ion de fa. La dou- 
ceur de ce mode laisse le charme d'un caniique pu6ril k Lessai de canon 
qu’il propose dans Ad honorern sanctac triniiaiis (k 4 voix). C’est sur 
la meme gamme qu’il fonde Nova vobis gaiidia refero (a 3 voix) ou il 
fait crier « Noel Noel » avec un entrain tout fran^ais. En PlasmaLoris 
hurnani generis (a 4 voix), Grenon evoque encore au debut Lharmonie 
de fa, mais il y renoiicc bientOt, et la longue composition, parsem^e 
d’interludes ^vidents, evolue dans les formules de sol. La derni^re ca- 
dence, satur(^e de quintes et d ’octaves, a la mSme rudesse que les ca 
dences de Loqueville (Bol. 37, foL 231). Le souci dc r^partir les sylla- 
bes d’un texte copieux dans Ave^ virlus (Polyph. sacra, p. 194) oblige 
I’auteur k marteler sa diction au detriment de la grSce. Assujetties k un 
tenor qui se r(5pMe scion des rythmes diff6rents, les 2 voix sup^rieures 
out a prononcer des paroles qui sont diverses. Ad honorern sanclae irU 

(1) Ce cardinal gouvernait Bologne pour lo j)ape. Dufay 6ludiait peul-Otre alors 
^ Puniversit^ de cette ville. 

(2) Les enfants furent h^berg^s k Bologne par le cardinal (Gabr. P^rouse, Le 
cardinal Louis Aleman^ 1904, p. 73). Ghass6 par les rebelles, ce pr^lat quitla la 
ville pendant P^t^ de 1428. 

(3) La mus. d, Paris.,, sous Charles VI, 1930, p. 33. 
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nitatis est encore plus long, mais ici les 2 voix actives s'y d^pensent 
avec plus de souplesse (Ibid,, p. 203). Dans une de ses chansons, Gre- 
non concede a chacune des parties d’etre vocale. Un mfetre commun les 
gouverne presque sans rel&che, dans Thommage a La plus jolie et la 
plus belle. Le compositeur aurait pu y employer trois de ses Jeunes ap- 
prenlis : la note la plus grave y est le sol de Talto. L’accompagnement 
instrumenlal est necessairc dans les autres cas. Avant Se je vous ay bien 
loyaulrnciiL atnee, il y a un prelude, mais la piece est achev^e par une 
ample vocalise. Sous un chant de soprano uni et un peu triste, le tenor 
de La plus belle est d’abord lent et bien lie. 11 ne fournit que les notes 
necessaires a rharmouie, landis que le coiiLraienor lance de petits mo- 
tifs ou iuar(|ue des notes detachees. Plus loin cet ordre est -renvers6, 
mais sans rigueur dans la symetrie, puisejue un plaisant caprice astreint 
en m6me temps les deux parties 5 I’artifice du u hoquet ». Le limpide 
Je suy defait (Stainer, [>. 162) se lermine en faux bourdon. 

C’est vers la tin de 1428 que Dufay oblint d’elre chantre du pape. 
11 devait rernporter sur beaucoup de ses coll5gues par sa connaissance 
de I’usage ilalien ou il y avait moins de respect pour la science etablie 
(jue d’abandon a la musi(jue. Un rVan(;ais n’aurait pu irnaginer un 
personnage lol que le Sollazzo dont Prodenzani, en ce lemps meme, 
vanie les merites. Il chante, et il sait jouer du tnenacordo^ de la harpe, 
du lutb, de la vide. Son reperloire esl riche de chansons italiennes et 
frangaises. 11 est capable de traitor sur Torgue, a Teglisc, Thynme de 
Noel et le Magnijicat (1). 11 comprend meme (|u’il y a differents styles 
et ne imMe point de stainpUa a la liturgie. II adrnet cependant les suoni 
ilariiy et fait entendre des compositions profanes. L’^vSque de Florence, 
Antonin eijt condamn^ cette frivolity, puisqu’il menagait m^me ceux 
(jui satisfaisaient aii plaisir des sens en 6coutant canzoni, ballades et 
strambotiiy et taxait de pech6 mortel Forganiste joueur de ballades et 
l auditeur qui lui en avait demande (2). Bernardin de Sienne, qui avait 
persuade aux femmes de Rome de brtiler leurs recueils de chansons au 
Campidoglio en 1424, r^prouvait aussi en ses sermons de 1427 les sons 
d’orgue et les chants d’6glise, qui ne sont que chichiri. C'6tait faute 

(1) Sanlorre Debenedotli, Il Sollazzo, 1922. en 1387, Benedetto degli Slrozzi 
tut, comme le personnage de cc potoe, periiissimo en tout genre de musique, 
sur tout sur Torgue et le monocorde. Il jouait aussi de la flCtte et du luth (Gesare 
(xuasti, Lettere di una gentildonna fiorentina del secolo XV, 1877, p. 141). 

(2) Lihellus de audientia confessionum, 1472. 




Planc})€ VI. — Arsenal, nn- 507 3, lol. I 17 verso \Regnanit de lAontaubau , voL ), miniature de Loyset Laedel. 
L*enluniineur fut pay6 par Ic due de Bourgogne cn 1468 pour ce travail (Nord, B. 2068, fol. 342 vcr»o). 

Cl . Giraudon 
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grave que d’aller a Toffice uniquement pour en jouir (1). Mais le goAt 
des Italiens pour les melodies audacieuses ou caressantes et pour les 
iTistrumenis (|u ils y melaienl, resisiail aux menaces et aux examples. 
La malheu reuse Parisina Malalesta, femme de Nicolas III de Ferrare, 
decapitee eii 1425 pour adullere, avail voulu en 1422 un beau fermoir 
pour Letui de sa haiq)e, el ses lilies apprirent h jouer (2). 

Que la vehemence dc Linspiralion s^xulifere ail alors anim6 bien des 
motels, quelques composilions failes poiir Venise ou Padoue, et cities 
plus haul (p. 58; le moiilrenl deJ5. Mais, en d’autres villes encore, Du- 
fay aurail pu s’aceoiHumer aux riles d’une religion all^gre. A. la v6rit6, 
Vnloiuus dc Civilale a cliaule le mariage de Giorgio Ordelaffi, maltre 
de Forli (1412) avee pins d'emphase que de gaiel4 (Polyph, sacra, 
(). 188 ; 142o}. Mais Chrisloforus de Monte qui 6lait n6 k Feltre, laisse 
moduler les inslrumeids avec un enlhoiisiasmc gaillard, dans son can- 
1i(|ue paien pour Leleclion du doge Francesco Foscari, en 1423 (Bol. 37, 
fol. 222). Une ccrlaine gravity, cependanl, n'6tait pas dddaign^e. II est 
remarquable que le clergi^ de Vicence accueillit son (5veque Francesco 
Malipiero designe en 1433, par le rneme motet dont avail tde salu6 en 
1401), Pielro Emiliano {Excclsa clvilas Vincentia, Bol. 37, fol. 270). Cel 
hornmag'o a 3 le soprano Forne avec une grace continue que nulle 

impertinence du rylhme nc deregle. La conclusion en est solennelle et 
iorte, suilc d accords prolonges par des points d’orgue. Pour (Woquer 
par les sons ce que les mots annoncent, Fauteur associe dulcedine 5 
une cadence en faux bourdon, que des syncopes reinvent par des disso- 
nances; Concordia ct pace suscitent successivement Foctave, la quinle, 
])uis Faccord parfait mincur. Le rnusicien qui devinait si bien ici les 
c(}uivalences du vocabulaire, etait le frate Beltramo Feragut. Dans une 
autre oeuvre de circonstance, Francorum nobilitati (Bob, univ. 2216, 
fol. 29 v^’-SO), ce compositeur balance de mSme ses phrases amples et 
faciles, onduleuses variations sur la gamme de fa. C’est un prince qu’il 
glorifie pour sa bont^ qui Favait associe a la noblesse des Fran^ais 
(peut-6tre Nicolas de Ferrare, qui regut de Charles VII en 1431 le droit 
de porter les lis dans ses armes) (3). Aussi bien, un peu de cette agita- 

(1) Le prediche volgari di San Bernardino da Siena, M. Banchi, II, 1884, pp. 
392-383. 

(2) G. Gruyer, Uart ferrarais, I, 1897, p. 404. 

(3) II 6pousa en 3® noces Richarde de Saluces (Frizzi, Memorie per la storia di 
Ferrara, III, 6d. de 1860, p. 460). 
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tion qui passe alors pour de T^l^gance, y avive quelques trails, ainsi 
que les imitations de VAmen, Un Sanctus du mfime Feragut {ibid., 
fol. 44), 11 ’a d*autre loi que le jaillissement et r^panchement d'une m6- 
lodie que raccompagnement fortifie sans Talourdir. L'61an de la joie 
chr6lienne a rarement 6t6 favoris^ par autant d’abn^gation. Le cantique 
de cel homme de pri^re s’est dilate, dans les transports de sa contem- 
{)latioii, et il a d6daign6 d’en retarder Teffusion en travaillant pour le 
si^cle : simplicity qui fut le triomphe de sa ferveur. On eaieiidit peut- 
ytre ce Sanctus k la cathydrale de Milan, ou Bellramo chantait en 
1430 (1). 

En terre italienne, Dufay se retrouva parmi des compatriotes. Plu- 
sieurs de ses coliygues ytaient de langue frangaise. Avant sa venue, le 

choeur pontifical avail dyjk coinpris des chantres formys ou connus k 

Cambrai. Mathieu Thorolte {alias Bruyant), tynor du pape dfes 1417 
oblint un canoiiicat k Cambrai en 1423 (Cambrai, ms. 725, fol. 54 et 

1046, 203 v°). Mathieu Handle, prSlre de Cambrai, suivait Martin V en 

1418, et Gilles Flanelle dit Lenfant, clerc du mSme diocyse, le servit 
depuis 1421. D’aulre part, Justot et Toussaint de la Ruelle avaient, 
comme Grenon et Philippe Foliot, connu T usage parisien. Pierre Fon- 
taine, Richard de Bellengues, Jean Dore, Dupassage et Raoul Giiyroult 
(dit Mirelique), avaient appartenu k la chapelle de Bourgogne (2). Jean 
Boulanger et Bertauld Dance adinis en 1418 sorlaienl de Reims. Dance 
etait encore chanlre du pape, ainsi que Jean Delesme, prelre du Mans 
un peu inoins ancien, quand Dufay survint. Un jeune yifeve de Grenon, 
Barthyiemy Poignare, ytait reste depuis 1425. Un Et in terra lui esl atlri- 
buy. Gautier Libert qui apparait dans le comple du 20 dycembre 1428, 
est aussi considyry comme auteur. Guillaume Legrand ^Guillermus Ma- 
gnus), inscril en 1419, avail la pictention de composer. Son Patrcrn 
(Polyph. sacra, p. 127) etait deja ycrit en 1426. Assez pauvre d’ imagi- 
nation, et faible de my tier, il obtint cependant une charge k Rouen : 
il s’y trouvait encore en 1449 (Arch, nat., LL 116, p. 611). Admis en 
1431, Jean Brassart de Lifegc ytait digne de devenir le coliygue de Dufay. 
Ses pieces publiyes (D. T. 0., VII, 1900, pp. 95-102) sont dyiicales et 

(1) Annali della fabbrica del duomo di Milano, II, 1877, p. 58. En mai 1449, 
Bertrand Feragut 6tait inscril le premier sur la liste des chapelains de Reny, roi 
de Sicile. Dans le compte du 1^** juillet suivant, il n'est plus mentionny (Arch, nat., 
•KK 245, fol. 3). 

(2) La mus, d Paris, pp. 28, 33 el 34. 
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vives. La symetrie du contrepoint n^y est pas mainlenue au detriment 
de la grAce. La m6me candeur et le mSme empressement donnent beau- 
coup de charme au motel Summus secretarim (Bol. 37, n® 299). Dans 
line paraphrase k 3 voix de Crist ist erstanden^ le soprano r^pfete avec 
une ornementation un pen froide les motifs du tenor (1). Mais ce travail 
sur le cantique allemand ne dul Mre accompli que pendant le s^jour de 
Jirassart au service de Tempereur (2). 

Apr^s Brassart, Arnold de Lantins rejoignit Dufay a Rome. L'office 
de chantre Si Saint-Jean de Li^ge avail 6t4 occupy de 1379 k 1413 par 
Berthold de Lantins, alias de Bols^e (3), mais cela indique seulement 
que les deux personnages devaient 6tre originaires du m6me lieu, voisin 
de Liege. Un assez grand nombre de compositions, dont quelques-unes 
sont remarquables, ont perp^du^ le souvenir d 'Arnold el de Hugho de 
Lantins. On y d^couvre dans les paroles quelques indications sur la car- 
rifere de ces deux musiciens, et Ton peut toblir ainsi qu'ils devaient 
depuis assez longlemps 6tre connus de Dufay. En 1420, en effet, Hugho 
ehanta, comme Dufay, le mariage de Cleofe Malatesta avec Theodore, 
fils de Tempereur de Conslantinople. Son ^pilhalame, Tra quante re- 
gione (Oxford, fol. 36 v®-37) est k trois parlies. Deux sont pourvues de 
paroles, mais avec des passages qui sembleraient destines aux instru- 
ments, si la repartition des syllabes n'en faisait douter. Hugho insisle 
sur les mots irnportants, par des precedes qui ne sont plus tr^s neufs. 

En son Christus vincit k 3 parties (Bol. univ. 2216, fol. 30 v®-31), il 
ceiebre les succSs de Francesco Foscari, doge depuis 1423, qui avail 
accru le domaine de Venise. Apres une solennelle introduction instru- 
mentale, les voix commencent en style d'imitation, mais sont bientdt 
associees en accords vigoureux. A saint Nicolas, patron de Bari et de 
TApulie, sont adressees les phrases amples d'abord puis morceiees en 
dialogue de Gelsa sublimatur victoria (Polyph. sacra, p. 215). C'est le 
dessus qui a la primaute dans VAve verum assigne au m^me musicien 
(Bol. 37, fol. 230), mais les calmes harmonies de trois sons qui Faccom- 
pagnent sont aussi fournies par des chanteurs. II ne leur est demand^ 

(1) Karl D6zes, art. cit6 p. 77. 

(2) On Ty voit en 1439 (A. Auda, La masique el les rnasiciem de Vancicn 
pays de LUge, 1930, p. 71). En 1443, il 6tait canlor principalis de Fr^d^ric III (Ada 
musicologica, III, 1931, p. 61). 

(3) L. Lahaye, Inventaire analytique des Charles de.., Saini-Jean Vivang. h Li^ge, 
I, 1921, p. XLVI. Gf. E. Droz, Musiciens lUgeois du xv® sidle (Rev. de musicologie, 
Xm, 1929, p. 287). 
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que du souffle pour les soulenir, landis que la m^lodie principale, avec 
ses vocalises et ses triolets, requiert un inlerprfete aasez habile. Dans les 
invocations ei dans VAmen, Ions procMent par points d’orgue. line 
chanson de Hiigho (A ina damme playsant et belle) a 6t6 publi^e (Stai- 
ner, p. 1T4). II essaie d'\ Iraiter d’agr6ables motifs en conlrepoint suivi, 
par un canon a Toctave puis a la quinte, mais il renonce volontiers k 
la vvinclria ponr ses radences. (’oninie pour donner le dementi aux 
paroles, il imagine, dans Chanter ne s(:ay (Oxf. fol. 32 v®), ime m61odie 
lour a lour large oji pressante, a bupielle lout le reste est subordonn^. 
II \ a iin [)eu [)lus d appiaM, el moins de (diarme en Prendre convint 
[ibid., fol. 3()). Le faux bourdon el des irnilalions faciles aident au d6ve- 
loppement de J'ay ma joye bien perdue {ibid.j fol. 35 v^''^ landis que 
Je my cxenl (ibid., fol. 57) ne manque pas d’accent, ni de diversity. 

Comme Hugho, Arnold de Lantins sejourna sans doule a Venise. Du 
moins, ses chansons Si ne prenez de may jnlie (ibuL^ fol. 129 v*") et 
Quant je mire vo doulce portraiiiire (ibid., fol. 132 v^') sont dat6es de 
celle ville (mars 1428) . 11 esi vraisemblable aussi qu’il ecri\it Puisque 
yc sui cyprlartes (ibid., fol. 54 v®) dans le meme porl, d'ou Tamoureux 
(|ue le lexle represenie pouvait voguer vers Chypre oil il trouverait sa 
belle. De ccs truis pieces, la premiere esl la plus expressive. La pr^di- 
Icclion du musicien ])our les molifs arpeg4s y apparait dans le dessus, 
et des figures analogues se rencoiilrenl aussi dans les deux autres chan- 
sons (Yoy(‘/ en particulicr la lin du coni ralcnor do Quant je rr}ire). J1 
emploie volontiers aussi les notes repetees, et meme a plusieurs parties, 
pour donner plus de clarle ou plus de force a Leiionce de certains mots . 
proedde par lequel il marque d'ailleurs les premieres syllabes dans Or 
voy je bien (Bol. 37, fol. 245) et une supplication dans Helas erny ma 
dame (Wolf, Gesch. der Mensural-Notation, III, 1904, p. 83). Il sait 
trouver pour ses plaintes les tons de la m^lancolie, et retient dans une 
harmonie grave les trois parties d'Esclave d dueil et forain de Hesse 
(Oxf., fol. 56). Pour mieux honorer la Vierge, il vise h. L^l^gance dans 
les motets Tot a pulchra es et 0 pulcherrima mulierum (Polyph, sacra, 
p. 262 et p. 269); mais il n’y renonce pas au langage de la tendresse 
famili^re. Cette facility d’improvisateur (5tait cependant soulenue par le 
travail. Arnold de Lantins a laiss^ un Et in terra (Polyph. sacra, p. 10) 
ou les deux voix sup^rieures sont Irait^es en canon, avec accompagne- 
ment instrumental (tuba sub juga). Cette remarque relative h Tex^cu- 
tion se retroiive dans un Introitus de Jean Franchois et dans une chan- 
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son de Fontaine. La trompe ^iait d’ailleurs tol6ree par Gerson a I’^glise, 
avec I’orgue (1). Dans cet Ei in terra, Arnold de Laniins ne prolonge 
pas son effort dc technique. A partir du second verset, il en revient h 
son ecrilure halive, a scs gamines onduleuses, ^ sa recitation harmo- 
nisee. Cette piece se relrouve dans un autre manuscrit (Bol. univ. 2216, 
fol. 2 v°-3). File y est anonyme et le verset en canon y est remplace 
par un travail de facture tout eiementaire. Le Kyrie verbum incarnatum 
la precede (fol. 1 sous le prenom d’Arnaldus : une declamation 

rapide el marteiee suffil ^ completer rindicalion. L analogic des motifs 
permet d’associcr d’aulres fragments de messe a ceux-ci (mfimes mss.). 
Arnold est ainsi Tun des premiers a etablir runite entre les differentes 
parties de la messe, et il relie de meme un Et in terra et un Pairem 
ecrits pour trois voix graves (Bol. univ. fol. 23 v°-25). 

Un Et in terra attribiie a Hugho de Lantins a etc aussi transcrit sous 
le nom de Dufay (D. T. ()., XXXI, p. 15 el p. 137). Ses contemporains 
admeltaient done qu’il pul eerire avec une extreme simplicity. Aussi 
bien, ses ceuvres aulheiiti(pies de cellc periode ne sont pas eompliquyes. 
On pent en juger par 1 exameu des compositions qu il 6crivit, certaine- 
meni ou vraisemblablemenl, a van I de quitter le pape en 1436. Certaines 
qui sont anierieurcs a 1428 on! el6 deja citees. Dans la chanson C est 
bien raison, il cyifebre Nicolas de Ferrare, paciticateur de I’llalie, prince 
(( large et courlois )> don I V « hostel est refuige el mansion pour re- 
cheuoir toutes gens de valeur » (Oxford, fol. 55, 55 v°). Cette louange 
francaise dut plaire an marcpiis, puisqu il se flaitait d avoir rapprochy le 
roi de France el le due de Bourgogne, an moment de la paix d Ar- 
ras (1414), et qu’il avail bon souvenir des artistes parisiens (2). La m^- 
lodie en est ferme. L’iniroduction solennelle d’abord, se poursuit d’un 
rythme aise. Les interludes out la rneme fluidity, avec un peu plus de 
recherche. En cetic piece, parait non seulement le mi bymol, mais le la 
bemol. Nicolas, dont les verlus sont exaltees ici, fit perir en 1425 sa 
femme Parisina : Invidia inirnica (Bol. univ., fol. 51 v^-52) a 4 voix 
pourrait evoquer ces drairics qui dechiraient les families de la noblesse. 
Le chant est sobre, voisin Je la dydamaiion, et ryservy au soprano seul. 
Les inslrumcnls preludent par une phrase qui tombe lourdemenl, leur 

(1) Comple-rendu du congres de Li^ge (1930). U execution musicale, p. 63 (voir 
la photograpliie apr^s la p. 56). 

(2) Mirot, Autoiir de la paix d^ Arras {Bihl. de Vic. des chartes, 1914, pp. 260- 
263). V. aussi plus haut, p. 66. 
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interlude est entrecoupe, el le postlude est attrist^ par les b<5mols du mi 
el du la. A la s6veril4 de cetle malediction poiir les jaloux s’oppose la 
douceur du Donna^ i ardenti ray, dont la meiodie facile a des retours 
si caressants (Oxford, fol. 73). Quel f route, signorille (compose k Rome) 
est du mSme sentiment (ibid). Compietee par quelques mesures, cette 
piece est devenue Craindre vous veuil (D. T, 0., VII, p. 250), el les ini- 
tiales des vers la dedient k Caterine Dufay. Esl-ce par consideration pour 
le poete, que le musician traite avec un peu plus d'appr^t Vergine bella 
de Petrarque ? Mais quelques efforts de contrepoint n’en g^tent pas la 
candeur affectueuse, et la vocalise, le tour contemplatif, Taccompagne- 
inent d'accords brises son I, dans le passage Amor mi. spiuge, d'une 
pure, d'une eternelle « italianite )> (1). 

Un motet a saint Andre, reveque de Patras (Apostolo glorioso, D. 
T. 0., XL, p. 22) est encore un canlique italien. Cependant, le tenor en 
est latin, et emprunte h la lilurgie {Andreas, Cliristi famulus). II est ex- 
pose 2 fois, et le premier et le second dessus Tornent chacun d’une figu- 
ration assez ductile et parliculiere. Le mot introitus designe le prelude, 
oil 2 des instruments joueni tour a lour le meme ample motif. Cette indi- 
cation est fournie aussi avant le Uecordare, virgo mater, de Job. de Lym- 
burgia (Bol. 37, n'’ 294). Au commencement de son Ave, virgo, J. Fran- 
chois' specifie que la triirnpetta soutiendra Vintroitus (D. T. 0., XL, 
p. 19). Dans le motet de Dufay, I’allusion h la ville dc Patras pourrait 
suggerer que cette oeuvre fut destinee h Pandolfo Malatesta, Toncle de la 
malheureuse. Cleofe. Apr^s avoir occupe le si^ge de Coutances de 1418 
a 1424, ce pr^dat gouverna le seul diocfese catholique de la Gr^ce. L’hymne 
k la paix Supremurn est mortalibus fut sans doute 6crit quand Sigis- 
mond vint k Rome au prin temps de 1433. A son entree, les clercs mar- 
chferent devant lui en cliantant, et une quantity d'instruments relenti- 
rent dans le cortege (2). Le pape qui est mentionn^ en cette pifece, Eu- 
gene IV, fut ^lu en 1431. Quand Tempereur Sigismond passa dans les 
rues de Rome sur son cheval blanc, il 6tait fier d'etre acclam^ comme le 
roi des Romains. Par ses points d'orgue, Dufay marque les noms des 
souverains. Ils ont r^tabli la concorde entre les peuples : Venise et Flo- 
rence venaient en effet de se r^concilier avec le due de Milan, mais Eu- 
gene el Sigismond n’^taient pas les auteurs uniques de ce rapproche- 

(1) Celle oeuvre a publi^e par M. Van den Borren {Guillaume Dufay, 1926, 
p. 305). 

(2) Leltre du Pogge, cit4e par Baluze {Miscellanea, TII, 1742, p. 184). 
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ment. La facility m^lodique du compositeur se manifesle dans les p6rio- 
des trait^es (( au faulx bourdon ». Certaines phrases, en particulier ce 
qui pr^cfede la belle invocation o sancta pax, semblent rfiserv^es aux ins- 
truments, puisqu’elles sont d^pourvues de paroles. Mais Dufay exige 
parfois'd’un chan tear la meme continuity d’^mission, que d'un mynes- 
trel : par exemple quand il interpryte si justement par une vocalise Tin- 
finitif orna-re, ou bien quand il figure collesque sua-ves (D. T. 0., XL, 
p. 24). Quelques oeuvres encore ont yty preparyes pour les cyrymonies 
pontificales. Balsamus et rnunda ccra (1) se rapporte h la confection des 
figurines en forme d’agneau que le pape distribuait le mardi de PAques, 
la I*"® et la 7® annye de son rfegne. Ce motet serait done de 1431, Eu- 
gene IV ayanl yiy elii le 3 mars. Des ypisodes vifs et bien fagonnys son- 
nent comme des interludes, ytant dypourvus de paroles. Il y a beaucoup 
de grAce aussi el meme de gaiety, dans les myiodies asservies A des mots. 
Le tenor seul cst lent, entrecoupy, et soumis h Tartifice d'une reprise 
rytrograde. Le motet Niipcr rosaruin flares (D. T. 0., XXVII, 1924, p. 25) 
esl une des dernieres oeuvres que Dufay produisit pendant sa carri^re 
italienne. Il la fit pour la consycralion de Santa Maria del Fiore, quTu- 
g^ne IV bynit a Florence le 25 mars 1436. La cyrymonie fut ordonnye 
avec magnificence. En grand nornbre, les joueurs d ’instruments A cor- 
(les ct a vent delilerent dans la procession. A I’yiyvation, leurs sympho- 
nies remplirent la basilique. Pendant Foffice, quand les chantres ces- 
saient, leurs concerts reprenaient (2), Dufay put done recruter aisyment 
des pifferi pour alterner avec ses choristes, et des trompes pour soutenir 
d’un long souffle les notes de I’inlroit Terribilis est locus iste (3). Ce 
tenor, traity en canon, formule sous les lois de mesures diffyrentes, suffit 
a fonder le motel. Mais la force massive et grondante avec laquelle Far- 
tiste yiranger traduit les mots du rituel ne pouvait Atre acceptye par les 
Morentins que passagyremenl. 11s n’ont point construit leur temple pour 
> loger un Dieu menagant. Avant mAme d’exhorter h la crainte, et 
comme pour ajouter aux guirlandes prodiguees a I’entrye de I’yglise, 

(1) Ces paroles furent jointes h Tenvoi (V A gnus Dei que fit Urbain V h Jean 
Pal^logue (Du Cange, Gloss, au mol Agnus). 

(2) Haberl, Bausteine fflr Musikgeschichte, III, Die rdmische Schola Caniorum, 
1888, p. 34. 

(3) En 1415, le sonator ceramelle, ainsi que le joueur de bombarde, ytaient des 
Allemands. 4 autres myneslrels, cit6s en 1445, avaient la myme origine (L. Gellesi, 
Documenti per la storia musicale di Firenze, dans la Riv. mas. it., XXXV, 1928, 
pp. 574-6). 
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Dufay s'inlroduit dans le sanctuaire de « la fleur )>, en c6l6brant un mi- 
racle des roses (Nuper rosarum f lores) (1). II commence k deux voix, 
inais c^esl la cantilfene du soprano qui regne ici, comme dans les autres 
episodes en duo qui interrompent la citation liturgique, et comme dans 
les passages oii la pri^re du peuple semble triompher de Toracle 
gr^gorien. Dans un autre inlerm5de, cependant, la vocalise est trait^e en 
canon (0... ratione). Prfes de la fin (apres domini tui), ne serait-ce pas 
Torgue qui laisse un peu de relAche aux choristes ? Le musician aurait 
ainsi assemble tons les grata beneficia don I il disposait, pour faire tol6- 
rer les accords sombres et saccad^s donl ses basses accoiripagnent la 
longue clameur du plain chant. Mais celte diversity mSme serait ar- 
chaique en celte oeuvre d6ja' chargee de tradition (2). 11 est significatif 
que Dufay c61^bre raccornplissement du plan de Brunelleschi par une 
musique d’anciennc structure. Aussi bien, sa louange du pape Eugferie 
{Ecclesiae militantis) fut-elle pr6f)aree selon le vieil usage (D. T. 0., XL, 

p. 26). 

D’autres motets encore ont ^te destiin^s a un auditoire ilalien. La 
pi^ce oil saint S^bastien est 8uppli6 de preserver Milan de la peste est 
ordonn^e avec intelligence, et les phrases y sont bien balanc6es. Le com- 
mencement est un canon pour les deux dessus. Quand le contratenor 
intervient, ces deux voix I’accornpagnent d’un contrepoint facile qu’ani- 
ment des changements de mesure. Le tenor ne paralt que pour ajouler 
de la solennit^ k VAmen^ oil vocalisent les trois autres parlies (Oxford, 
fol. 31 v®-32). A saint Nicolas de Bari s’adresse une prii;re peut-6tre 
plus vive (0 gemma, Oxf., fob 130 v‘^-131). Le tenor dont la ligne 
gr^gorienne (Bealus Nicolaus) est morcelce par des silences, y est deux 
fois 6nonc6, selon des mesures diff^renles. Un homniage latin a la ville 
de Florence {Salve, flos Tuscae) a, pour tenor, Viri mendaces (3). 

Sans que Ton puisse en fixer la date, un Sanctus papale auquel se re- 
lie un Agnus, t^moigne de rindustrie n^cessaire pour prolonger le chant 
pendant les interminables ceremonies pontilicales (D. T. (5., VII, p. 148 
et p. 153). Gomrne le Sanctus est proche de la consecration, I'Ave verum 

(1) Eiig^me IV avail offert la n rose d’or » ^ cett© 6glise. 

(2) Voy. H. Besseler, Erliialer ungen zu elner Vorfahrung ausgewdhlter Denk- 
mdler der Musik des spdten MittelalLers {Berichl iiher die Freiburger Tagung JUr 
deutsche Orgelkunst, 1926, p. 144). 

(3) L’auteur s’y nomme (Guillermus... natus,,. ipse Fay). V. I’^tude magistrale 
de M. H. Besseler {Die Musik des Miilelalters und der Renaissance, dans le Hand- 
buck der Musikwissenschaft de M. E. Biicken, p. 206). 
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corpus y est ins^r6. L’ identity de mode avec rinlonation gregorienne de 
ce Sanctus aurait permis quelques allusions k la m^lodie de Tantienne; 
mais les souvenirs en sont d6guis6s. L ’interpretation est trfes large. Les 
deux texles commenles sont cependant suffisamment rappel^s pour que, 
tour h tour, on les reconnaisse ou les confonde : subtilite fori musicale. 
L’incertitude de cetle glose la preserve dejJi d’Stre monotone. Par la dis- 
position des voix, la sonorile en est tr^s diverse. Non seulement les versets 
successifs sont construits tanl6t a 2, ^ 3 ou k 4 parties, mais la rfegle ab- 
solue du nombre n \ est pas observee : dans un duo, quelques notes 
suppiementaires illustrent le mot virgine par le rayonnement du faux 
bourdon, et VOsanna iiisere dans un trio est soudain renforce par deux 
dessus auxiliaires. h'Agtuis semble d’abord moins expressif, mais le so- 
prano y est d une remarqnahle ampleur melodique sur un tenor liturgi- 
que direct, puis retrograde. 

C’est encore aux annees ilaliennes que se rapporte un Credo 4 voix, 
a la fin duquel (Bol. 37, fol. 37 v^38; Carnbrai, 6, fol. 9 v"-10) un 
Arnen ir^s anime et orne de l) 0 (|ue(s, coniient un episode syllabique, 
avec paroles latines soulignees par ce lexle de chanson (omis dans la 
copie de Carnbrai) : 

La villanolla riof^ e holla, so non la dorniiiica (1) 

En ce Credo, les deux voix superieures seules sont pourvues de paro- 
les. Le chant s’y ecoule en grandes ondulations, et selon le cours de 
la gamme de fa. Souvenl, ces periodes commencent sur la quinte et corn- 
prennent successivement toules les notes, jusqu’au bas de Toctave (per 
quern; et incarnatus est, an premier soprano : et in spiriturn; resurrec- 
tionem, aux 2 voix). La formule ascensionnelle correspondante est em- 
ployee aussi, avec moins d ampleur. Ce flux modal et ce reflux ne sont 
guJjre interrompus que par les repetitions de notes n^cessaires ci T^nonc^ 
des mots. Les rares motifs qui prennent figure en ce perp6tuel balance- 
men!, ne sont que deiiteliires des lignes esseni idles (qai ex patre), frag- 
ments d’arpeges (et aposfoUcam), ou boucles de cadences. Quant aux 
imitations, limilees aux deux voix principales, il est rare que le jeu en 
soit pousse bien loin. C’est dans V Arnen seulement, que le tenor en pro- 
pose le sujet. II y intervient rneme par une facile r6p6iition. Ici, la con- 
sonance ultime est pr^c^d^e par un accord oil la sensible de la domi- 

(1) Gf. Fr. Vatielli, Arte e vita musicale a Bologna, I, 1927, p. 12. 
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nanie est doubl^e k Toctave : Loqueville proc6dait ainsi, et la mfime 
pratique, assez commune alors, esl admise dans la conclusion d'un Et 
ill tcvrci dont Faitribution & Dufay a contest^e (1). Un Et in tcira 
sans nom d’auleur se rattache inusicalemeni h ce Patrem (Cambrai, 6, 
fol. 2 v^.3). 

Sans avoir la prelention d’elablir la chronologie compl&te des oeuvres 
dc Dufay, on pent supposer que les fragments de messes copi^es sous 
son nom dans les manuscrits de Bologne d(5j?i cit^s, sont ant^rieiirs a 
son retour d^finitif a Cambrai. Regu chanoine le 12 novembre 1436, il 
^tait encore k Bologne en 1437 (2), et il fut mandataire du chapitre an 
conrile de Mle, d6sign6 le 7 avril 1438 (Cambrai, ms. 1057, fol. 39 et 
fol. 60 v^). Les compositions de ce genre sont, en g^n^ral, ^crites sim- 
plement et le tour m61odique en est fort agr^able. Les lignes diatoniqiies 
habiluelles du soj>rano y soul parccs d in Hex ions, model(5es par des re- 
tours, d^tendues par des rediles. TJn Kyrie k 3 voix du 2® ton (BoL 37, 
ir 10) et I'Et in terra qiii le suit (3) captivent par ce discours tout uni, 
iUKjuel les impulsions on les langueurs de la mesure pretent grftce el 
diversile, et on le (onlrepoiid esl quelquefois rebausse par des essais 
d’imiUdion. I In Sanctus du rnerne reciieil (n° 21), est relativement assez 
massif. Par le trope qui y est insere {qui januas) il s'apparenie k un 
Sanctns de Loqueville (v. plus haul, p. 56). Des interludes s'y rencon- 
Irent, comnic dans la pi^ce cilee prec^xlemment. Mais ici les transitions 
insirumentales sont entierement soumises a revolution, modique d'ail- 
leurs, du soprano : dans \'Et in terra, chaque voix y prenait part, et 
Lanalogie rythmique on meiodique des motifs assurait runite de tels 
episodes, et en d(^terminail le caractfere. Dans un Patrem omnipotentem 
(^d. cilee, p. 73), les deux parties sans paroles qui accompagnent le des- 
sus vocal proposent ou r^pelent aussi les tigures appliqu^es sans scru- 
pule de m^trique. La diction a plus d’ampleur dans un Et in terra (6d. 
cil(^e, p. 81). Mais Dufay est guid^, 1^, par la m^lodie liturgique (messe 
de la Vierge). Il Lome d’abord au soprano, mais cesse bientdi de la 
trailer k 3 voix. Ayant commence par enlretenir un dialogue, verset par 
versel, entre le choeur de polyphonic el la monodie rituelle des chantres, 
il ne garde plus comme objet de son travail, que les indications 8uppl6- 

(1) Voyez plus haul, p. 69. 

(2) Fr. Baix, La carri^re hdn^ficiale de G. Dafay (Bull, de Vinst. hist, beige de 
Pome, 1928, p. 271). 

(3) Publ. en D. T. O. vol. 61, 1924, p. 71. 
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mentaires des tropes. II en accroit la solennit^ par des points d'orgue, 

en renforce m^me riiarmonie en ajoulant une quatrifeme parlie ^ 
quelques accords. Dans VAmen seulement, le soprano en revient fi la 
m^lodie gr^gorieniie (1). Dans un Patrcm (M. cil6e, p. 76) c’esi avec 
deiix soprani qu’alierne I’ensemble des 3 voix. L5 encore paratt le sou- 
venir de Loqueville. 

Parmi les chants religieiix conserves dans le maniiscrit de Bologne 
(37, n” 190), iin Et in terra se distingue par la mention fran^aise « de 
quaremiaux )>. Le texic y est rapidement articuld par le soprano. Le 
coritralenor el le tenor (la voix la plus grave), sont d^pourvus de paroles. 
Une seule phrase r^p^tee sept fois par le tenoi\ soutient toute la compo- 
sition. Cette phrase est redite selon des mesures diff^rentes, et par 15 
deguis^e comme il convenait de Ufitre 5 la veille du carSme. 11 y a de 
rirrdv^rence en cetle allusion h Liisage profane. Mais, pour le badinage 
de ce litre et de rexplicalion qu’il suggfere, Dufay aurait pu Sire f61icit6 
par les princes qui assislcrent a la messe de Chamb^ry le mardi gras 
(Jour des u quaremiaux ») de 1434. Us dcvaient achever leiir journ6e en 
dansant, munis de « faux visages ». La veille, ils avaient entendu les 
chapclains que Ic due de Savoie avail r^unis en grand nombre, pour 
f^ler le mariage de son fils Louis, comle de Gen5ve, avec la fille du roi 
de Chypre (2). Le chef de ces musiciens ^tait alors Dufay, qui delaissa 
le chccur papal d’aout 1433 a juin 1435. 

Parmi d’aulres pieces apparlenant a des messes, un Kyrie 5 3 voix 
(Cambrai 6, fol. 4 v°-5) laisse encore la pr6dominance au soprano. 
Mais les lignes en sont agencees avec une volonl6 remarquable. Elies 
d6passent d’une quarte les limites du mode et ne sont pas abandonn^es 
5 renlrainemenl de la solmisation (3). 

L’iiitention de conf^rer Tunit^ aux diff6rentes parties d’une messe 
est rev^lee par Tidentit^ des phrases initiales, eii des Et in terra^ Palrem 
et Sanctus a 3 voix (Bol. 37, fol. 34, 36, 20 et 22). Les mSmes ressem- 
blances rattachent VEt in terra et le Patrem pour 4 voix (Cambrai 6, 
fol. 2 v®-3, et 5 v®-6) qui ont ei6 d6j5 cit^s, et 2 autres pieces 

(1) Gf. Rudolf Ficker, Die frUhen Messenkompositionen der Trienter CodiceSt 
■dans les Stadien zur Musikwisscnschaft dirig^es par G. Adler, XI, 1924, pp. 29-34. 

(2) Chronique de Jean Lef^vre, 6d. Morand, II, 1881, pp. 287 et 296-296. 

(3) Ed. par M. Besseler {Zwdlf, geistl. und weltl. Werke de Dufay; Das Chorwerk 
.no 19, 1932, p. 13). 
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analogues {Ibid,, fol. 10 el 13 v^-14 : cf. I’index th6in. des 

mss. de Trente, n”' 8 et 9). Un Sanctus et un Agnus (mSme index, 
1368 el 15(;T) se rapportent aussi Tun a Tautre. Toute une messe a 
4 voix est edifiee siir le tenor de la chanson Se la face ay pale (D. T. 0., 
VII, p. J20; cf., p. 251, I'original fran^ais Iraile aussi par Dufay). En 
beaucoup de fraginenis aiiterieurs, Dufay inlroduil le style profane dans 
sa musi(jiie pour la messe. Quand il ecril 5 3 parties par exemple, il lui 
arrive de proc6der comrne dans la ballade, ou les voix graves n’ont 
qirune Uicbe siiballerne. Ici, le conlrepoiiii est models par un travail 
plus patient : dans les premieres mesures du Kyrie, la basse m6me pro- 
ciide avec inagnificeiu'C. Mais le s{)f)rano, en sa phrase charmante et un 
pen iiupiiete, n’a point renonc6 au siecle. C’esI par la meme chute 
lodicuse que Dufay annonce Las, qac jcrai-je (Stainer, p. 146). Chaque 
divisioij (le la rnessc (Oininenc^e par celle allusion habilement incomplete 
a la gaiume d’nt. IjV plus souvent, le coiiLratcnor scul y adhere, pour 
(|u\dle soil ])Iijs dislinclc, el celle figure inoubliable re|)arail encore a 
peine voilee en inainl autre passage. I^ar ces rediles, (^clale la resolution 
de loul lapporler a un sen] prineipe. I^a courbe aux agr(3ables replis a 
ordonnee, c.n (dTel, d ’a pres les [)Jdrii(u*es notes du tenor, de ce tenor 
qui [)lus seeretemenl, mais j)re8que sans Ireve, gouverne le d^veloppe- 
meut de I’a^uvre enliere. Parlag6 enlre le premier et le dernier Kyrie, il 
esl expose deux fois dans le Gloria, trois fois dans le Credo. Dans le 
Sanctus el dans V Agnus il subit la meme interruption que dans le Kyrie. 
Avec beaucoup d’adressc, Dufa> a prepare les episodes libres. S'ils son! 
k 2 voix, la seule condition d’associer alternalivement le soprano et 
I’alto, puis Talto et la basse, enfin la basse et le soprano, y intro- 
duit d(5j?i de la vari(5l(5. Le Christe et le deuxifeme Agnus sont ainsi 
dis|)oses. 11s sc lerminent d’ailleurs en trio, le premier par un faux- 
bourdon, raulre par du c’-ontiepoint. La recherche de synn^trie est assez 
fr6qucnle en ( ctte messi^ on raulcur ne semble d’abord viser qu’^ des- 
siner avc^c une incessanie nouveaute : dans le Sanctus, le soprano el la 
basse, dans le ]Un}e(licins, le soi)rano cl Lalto, dans le deuxifeme Agnus, 
le soprano el la basse precedent en canon. Mais la rigueur n’est que 
lemporaire ( hez ce inaitre des effusions faciles. La gariime qu'il n’ach(>ve 
pas en son theme principal, apparait souvenl tolale, sous des broderies 
qui en dissimulent a peine le trace. Le soprano la descend et la renionte 
aussil(3l dans le Gloria (mes. 244) et dans le Sanctus (mes. 63). A la fin 
du Credo (mes. 262), la basse la dirige toute simple du haut jusqu’en 
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has, landis que le soprano la reprend en rornaiil. La courle fanfare qui 
relent it dans la chanson esi adinise aussi dans la messe. Elle y salue la 
royaiile de Teglise nniverselle {sonctani catholicani) el retenlit avec 
moins de solennile, ei conpee de iMxpiels, a la lin du Gloria el du Credo, 

La publication de la messe Capul (1) permei d'eludier aist^mcnt les 
lessources du developpemenl chez Ihifay. On sail, [)ar les comptes de 
Cambrai, que Ic l\yric de celtc inesse ful Iranscril sur de a nouveaux 
livres )) en J4()»L ainsi qiie la incssc de memo auleur Ecce aiicilla Do- 
joini. L origine du tenor (|ui la guu\crne est encore ignoree, Lc sujet 
devait ccpendanl en clre assez repandu, puistju’Oekeghem el Obrechi 
l ont aussi elabore. Peut-rlie en decouvrira-t-on la mOodie dans Toffice 
de quclquc marlyr deca[)ile, particulierciucnl iioriore dans le Ires vaste 
diocese de (iambrai. Aussi bien, la devotion de Dufay l\ saint Andr6 per- 
inetlrait d’imaginer (ju il elal)lit sa composition sur nn des cantiques 
lalins par lescjuels ful ('eUd)ree la translation du chef dc cet apdire. Pa- 
tras ayant etc lucnat'cc par les Turcs, la relique ful apportee a Rome en 
irrande cidenioidc, le join' des Ramcaux de ld(}L\ La ville retenlit alors 
de chants el de sxiiiphunies i2}. 

La longue inelodie (jue fournil le tenor de cctle messe, sulTit au Kyrie^ 
iiiais est epuisee deux foi^ dans le Gloria, le Credo el ryl(;/ia.s. Ces repe- 
titions, lout d'abord, se disUngueni par L usage successif du temps par- 
fail (d semibreves [)ar inesure) el du temps impaifait (deux semibreves). 
Analogic dans les formules par lesquelles soul mesurees les donn6e8, 
ainsi que dans les donnees merries. Si d’ailleurs la lenle variation du 
tenor, de laquelle lout depend, risquait de passer inapergue, d'autres 
signes d’alTinit6 rendraienl rnanifeste le rapport que Dufay a institue 
entre les differenles parlies de sa messe. Car Lagreable prelude que le 
soprano et le contratenor out fa^:onn6 dans les premieres raesures du 
Kyrie, se renouvelle au commencement de chaque pi^ce. 11 y a ainsi 
deux degrds dans la revelation de renchainement que Pauteur a minu- 
lieusement r6gl6. Ce principe de continuile observe, il iCavait plus qu'& 
prendre soin d’etre divers. Pour y parvenir, il semble qu’il se soil refuse 
le secours de I’iniprovisation, et qu’il ait renonc6 aux 616gance8 vul- 
gaires. Point de phrases ou 1 ’harmonic s’6coule avec line suavit6 trop 

(1) D. T. O., XIX, 1912, p. 17. 

(2) J. Gobellinus, Pii seciindi commentarii, 1584, pp. 352-367. 
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facile, point de lignes elrangemenl rompues, mais utilisation r6fl4chie 
des quatre voix, fr^quemment oppos^es deux par deux, ou conduisant 
vers la cadence lointaine par un contrepoint travaill^. 

Les conclusions sont vigoureusement al'firin^es (Gloria, mes. 84-89), 
rnclees parfois d ’accords de septieme ou de quarte et sixte (Sanctus. mes. 
21 et 75). Jamais sans doute Dufay n’a plus richement invent^ qu’en 
cetle messe, 11 y admet cependant quelques reminiscences, mais choi- 
sies ; ainsi, le soprano de VOsanna (p. 38) rej>ete I’aliegie motif de Franc 
coeur gentil (cf. p. 44, mes. 68). 

Dans la messe Ecce ancilla Domini, I’essor des melodies est aussi 
bien favorise par les impulsions du rylhme, que par I’attraction tonale. 
Recon naissablcs dans les duos par lesquels commence chaque fragment 
de la messe, les premiferes mesures du Kyrie semblent promettre que 
loute cette inusique sera nerveuse et claire. Simple d ailleurs, meme 
quand deux voix au Bcnediclus concertent en canon. Car c est encore 
h. la logique de la gamme, que Dufay soumel le mouvement des lignes 
associees. A la fin de VOsanna il montre comment, dans une alternative 
de tension et de remission, il salt prendre I’^chelle modale pour sujet 
de contrepoint (Bruxelles, Bibl. roy., ms. 5557, fol. 57 v“-58). En cette 
cEuvre sans doute tardive, la solidit(5 harmonique est quelquefois remar- 
quable ; recherche de plenitude ajoulee 5 la recherche du trait. 

C’est la variate que louail Tinctoris dans la messe L’omme armi de 
Dufay (Liber de arle contrapuncii, 1. Ill, c. 8). Dans le Kyrie, cette qua- 
lity se manifesto par une continuelle creation de melodies, ofi la grftce 
est sans ccsse renouvel^e. Et la diversit6 des figures et des mouvemenls 
entretient un contraste perp5tuel avec un tenor morne et rude, qui sans 
doute sert ici pour la premiere fois de sujet a une messe (1). Trois voix 
sont engag^es au service de I’imaginalion, pour voiler ce lh5me pesam- 
ment raisonnable, ou pour d^lourner de I’attendre, avant qu’il sur- 
vienne. Dans les jeux en dialogue (voyez le Christe), aussi bien que dans 
les Episodes plus denses, le superius I’emporle par une infatigable fa- 
conde. Tantbt, I’abondance y lasse ou elle y pr^vient-tout d^sir, et tant6t 
des avances entrecoup5es y ranimenl la curiosity. Comme pour affirmer 

(1) J. Tiersot, La chanson populaire en France, 1889, p. 463. Voir pour le texle 
(le la chanson 0. J. Gombosi, Bemerkungen zur L’homme annS-Frage (Z. /. Mw., 
X, 1928, p. 632). 
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que ce discours n’esl iissu que de faniaisie, les vell6it6s d’imitalion au 
conunen cement du dernier KyriCf toinbent aussit6l qu aper^ues. 

Bien que VEt in terra ad modum tubae ait ^t6 recueilli d6ja dans uii 
manuscrit dltalie, peut-etre Tallusion instrumeniale qu’il contient se 
lapporte-t-elle h une particularity de Cambrai. A Thorloge de la cath^- 
drale, les heures ytaient aimonc6es par un automate en figure d'ange, 
qui semblait souffler dans une tronipetle. D’apr^s un compte de r6pa- 
ration k cette mycanique, e’est par 4 tuyaux qu’elle ymettait sa fan- 
fare (1). Quatre notes ont suffi pour former les 2 parties d'accompagne- 
ment. La-dessus, deux voix d ’enfant entretiennent un canon, dont la 
gamme d ut fournit les yiemenls (D. T. 0., VII, 1900, p. 145). 

Les pri^res k la Vierge ont assez souveni inspiry Dufay. II en a parfois 
prysenty le texle avec une extreme simplicity. Un Ave regina (Oxf., fol. 
02) ou les 3 voix sont fryqueinment associees en faux-bourdon n’a un 
peu d’animation que par les cadences du soprano. G'est aussi le dessus 
qui est actif en Flos jlorum^ mais ici I’abondance et la diversity des traits 
entretient I’enthousiasme des louanges (2). Dans Inclita stcUa iruxris 
(Bol. 37, fol. 195 v°-196), le rnusicien a cru myritoire de s’yvertuer k 
i-ysoudre un canon. Le premier soprano en propose la figure. Sous cette 
contrainte, les motifs ont pourtant de I’ampleur ou de la vivacity. Le 
travail est assez serry dans Anirna mea liquefacia est oh. les deux voix 
supyrieures annoncent la melodie principale qui, exposye k la basse, 
est un chant liturgique. UAve virgo a trois voix est aussi ytabli sur 
un tenor rigoureux duquel dypendent,la ligne bien balancye du dessus 
et les accents du contratenor. Dans VAlrna redernptoris mater, k 3 voix, 
la inyiodie grygorienne parait au soprano, avec quelques vocalises 
[Stella, prlus), et des accords solennels soutiennent les invocations 
finales (3). L’Ave regina que Dufay aurait voulu entendre au moment 
de mourir est fondy sur le texte rituel, articule par le lynor. Mais 
d’abord le soprano et I’alto, puis I’alto et la basse saluent la reine des 
cieux librernent et tendrement. Ces epanchements de la prifere person- 
nelle se changent en appels anxieux quand I’auteur se recommande k 

(1) Le document est de 1469, mais se rapporle h un ytat de choses aiilerieur 
(cf. VexScution musicale, dans le CompLe-rendu du premier congr^s de la Soc. in- 
ternat. de musicologie, 1930, p. 63). 

(2) ; H. Besseler, G. Dufay, ZwUlf geisil and weltl. Werke, 1932, p. 6. 

(3) Ges compositions ont yty publiyes dans les D. T. 0., XXVIl, 1920. L’attri- 
biilion d’un Salve regina (D. T. O., VII, p. 178) 4 voix a yty contestye dans un 
travail analytique remarquable ('K. D^zes, Z. /. Mw. X, p. 327). 
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la Vierge, se d^signe h elle par son iiom, dit sa detresse, et assombril 
par un b6mol impr6vu le mode eccl^siastique r^gulier (1). 

Ces molels soleniiels ou emouvanls avaient ete pr6par6s dans Tac- 
coinplissemenl du devoir quolidien. Comnie un serviieur qui pare 
1 aulel selou la couleur du jour el le degre de la fete, Dufay a diligem- 
lueiU oruc les clianis de rordiaaire ei les a pourvus d’ua accompagne- 
ineul suave el discret. Dans ses hymnes eii faux bourdon, il respecle la 
melodic lilurgique assez pour la laisser reconnaissable, landis que 
I tdlusioii inusicale de sa pi(Me renlrainerail a embellir outre mesure le 
sujel. Eleganles cl pnulcnles, ses gloses oiululenl au-dessus des accords 
uuiformes. (Test la qu'il esl le plus facile de saisir quels sont les ^le- 
iiu'nis rytlimi(jues el lineaires de ses variations. En d’aulres hymnes, 
ou Ic snpetins produit aussi la ligne essenlielle, il y a plus de liberie 
dans raccompagnement Les mouvemenls du tenor son! remarquables 
dans HosUh Ucrodcs (L). T. 0., VIl, p. 1G2). 11 en esl de meme pour 
celle voix el pour le contra, dans Vexilla regis {ibid., p. KkS). Sans 
(Ionic a (‘a use de lour simplicile, ces pieces on I ele conserv^es en plu- 
sieurs rnanuscrils. 

Dans les Magnificat, rindigence des donnees psalmodiques esl telle 
((ue rinlcTprelc sc ('ondanujerail a la inonoionie s'il se r^duisait a les 
(^'uoncer. Deux de ces canliques out (3te publit^ [ibid., ]). 109 et p. 174). 
Tierlains versels, il esl vrai, sont lrait(3s avec fidelity. Mais Lliarmonie 
[)lcine ou le <( faulx bourdon » y prennent une valeur de conlraste, 
apres les phrases ou chacune des G voix poursuil un discours fleuri, ou 
apres les episodes h deux parties qui commencent en imitations. Un 
Magnificat in6dit (Montecassino, ms. 871, fol. 42 v°-44), a etc menage 
avec le meme souci d'opposer au jeii des lignes fuyantes (Et exultavit 
en duo) la masse des accords fermes (Quia respexit h 4 parlies) apr^s 
un exorde harmonieux et agreablement cadenc6. 

Des emprunls au plain chant apparaissenl encore, outre ceux qui 
out 61^ d6jk signal^s, en des fragments de messes. Dans un Kyrie de 
apostolis (D. T. 0., XXXI, p. 80), le soprano gouverne le faux-bourdon 
en ajoutant bien peu de chose k la cantilfene usuelle. Il en est de mSme 
pour un Et in terra (p. 81) oh un contrepoint h 3 voix alterne avec la 
monodie des chantres (messe de la Vierge). Un proc6d6 semblable est 
employ^ dans un autre Et in terra (D. T. 0., VII, fac-simile n® IX). 


(1) Ed. par Haberl, Baasteine, 1888. 



Planche VII. — Collection particulifrre. Ecolc flamande. Surle livrc eit copi^ le Motet dc Walthcr Frey, 
cit^ plus haut. La meme rousique est inscrite lur une banderole dans une r^plique de la tnemte peinture 

{Bolletlino d'Arte, 1924-5, p, 158). 
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line allusion gr^gorienne se distingue aussi dans un Kyrie de la messe 
(le Saint-Jacques (1) el le litre de la messe Ave regina indique suftisam- 
ment que I’antienne connue en determine Tunit^ (2). 

Parmi les chansons de Guillaume Dufay, il en esl uiie oil il se rit du 
code et de la musique, Juvenis qiii puellam nondum septennem 
duxit (3). Le style judiciaire y est tourn^ en ridicule par cet 6tudiant en 
rl^cret qui prononce Mandamus avec gravity, d6clare majesiueusement 
(.ontra vos arguitur, el sail exp^dier les consid^rants en faux-bourdon. 
Cette recherche du comique est bien rare chez le compositeur. Ce qui 
st'mble dominer dans ses chansons, ce sont les plaintes d'amour. Se la 
face ay pale, la cause en est amer; Ci languis en piteux martire; Je 
(Inane a tons les amoureux, pour estrines une soussye. Il 6voque les 
])eines de la captivity (Puisque celle qui me tient en prison)^ de la m6- 
disance (Je n'ai double), de Tin justice (Belle, que vous ai-je mesfaii ?), 
de Tabsence (Pour^ ce que veoir je ne puis) (4) qui est mortelle (Helas, et 
([iiant vous verray, Bibl. nat., fr. nouv. acq. 6771, fol. 89 v®). Il con- 
nait la douleur d’etre perc^ par un <( dart p^netratif » (ibid., fol. 98). Il 
('^‘R^bre la patience iJ'atendray iant qu'il vous playra) et la fid61it6 (J'ay 
mis mon cuer). Mais il sail aussi louer La dolce vista del tuo viso (Bibl. 
vat., Urb. lat. 1411, fol. 11 v°-12), Ualta bellezo tua TOxf., fol. 40 v°), 
el il admire la <( helle, plaisant et gracieuse, genie de corps et amou- 
leuse » (ibid., fol. 91 v""). On croirait qu’il a chant6 la chronique de sa 
tendresse g^inissanle ou combine, et Ton admettrait volontiers qu'il a 
termini par des actes de renoncement, Je ne puis plus ce que ]*ai pu, 
et Je ne suy plus tel que souloye, 6tant devenu « viel et us6 ». « Et 
rn’ont les dames refuse, car plus servir ne les porroye... jeunesse me 
fault et monnoye ». Il aurait mSme eu le courage d'6crire : Je prens 
eongie de vous, amours:... adieu vous dy, plus n'ay de cours (ms. 6771, 
fol. 109 v°). Mais cette Confes:sio amantis est feinte, du moins en grande 
partie, et les aveux en ont ^16 r^dig^s par procuration. A la v^rit4, les 
vers de Craindre vous vueil rapprochent, par acrostiche, les noms de 
Caterine et de Dufay. Mais, en Mon cuer me fait tous dis penser, le 


(1) A. Schering, Gesch, der Mus. in Beispielen, 1931, n® 39. 

(2) Gf. H. Besseler, Die Mus. des Mittelalters etc., p. 216, oil est cit6 un passage 
important. 

(3) Transcrit par J. Wolf (Gesch. der Mensural-Notation, III, 1904, p. 86). 

(4) Ges chansons ont analys^es par M. Van den Borren (Dufay, 1926). 


0 
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artifice associe Maria et Andreas. En Lds^ que fcrciy d autie pari, 
il semble que ce soit une amanle abandonn^e qui parle. 

De m6me, il ne s’engageail que par jeu dans ces chants d^6trennes 
oil il se voue de cceur, de corps et de biens k une maltresse 61ue pour 
Tann^e. Le sentiment personnel est sans doute plus actif en ses chants 
de mai. Et cependant il y travaille aussi sur commande : Je veul chanter 
de cuer joyeux (Oxf., T 38 v") est, d’aprfes les initiales des vers, Thorn- 
mage dun certain Jehan de Dinant h celle qiTil aimait (1). Mais il lui 
suffit d^annoncer « le temps joly » (He, compaignons), pour chasser 
(( merancolye » (Ce moys de may) el faire danser son contrepoint. De 
(( cuer gay », il convie h reciter <( ballade gracieuse » quiconque veut 
gagner, en ce premier jour de mai, le « nom de vrai amant )> (Ce jour 
le doibt), Le u prince d ’amours » est cit6 dans cette chanson qui est 
ainsi un t^rnoignage des offrandes poctiques et musicales dues ^ la 
« cour amoureuse » au commencement de mai (2). En Resvelons nous, 
il invite les amoureux a chanter un virelal pour leur dame, en allant 
au bois « cueillir le may Il accompagne leur marchc dun refrain 
rustique : « Allons en bient6t au mai », courte psalmodie qu’il r^p&te 
obslin^menl el qu’il multiplie encore par un canon. 

Par cet heureux melange de rigueur et d ’abandon, Dufay prouve 
qu’il jiime k construire, d’abord, 6tant certain de pouvoir ajuster ses 
phrases les plus souples sur les raisonnements les plus se^.v^res. A Tin- 
verse, dans Par droit je puis, la fuga est cntreteniie par des motifs m61o- 
dieux, tandis que Taccompagnement n’y est que soutien d’harmonie. 
Des imitations de moindre port<5e se rencontrent au commencement d au- 
tres chansons. Elies prolongent la vigueur du premier motif, en Franc 
cueur gentU, en Pouray je avoir, en Bon jour, bon mois, en Ce jour de 
Van. En Navri je suy d’un dart penetratif (d^jk cit6), ce sont les notes 
d’un appel guerrier qui sont ainsi r^p^tces d’abord (3). Le mSme appa- 
reil militaire est encore employ^ en Donnez Vassault par un facile artifice 
(d6but, et mes. 34-37) et, sans que les paroles Texpliquent, k la fin de Se 
la jace ay pale, Mais les redites des differentes voix animenl a propos 

(1) Peutrfitre un parent du m^nestrel Jean de Dynant qui, ayant servi les dues 
de Bourgogne, re^ut une pension le 25 mai 1409 6tant Ag6, pauvre et aflaibli {ColL 
de Bourgogne, 68, fol. 42). — Pour d’autres acrostiches de d^dicace, v. E. Dro/, 
B, d, M„ XXI, p. 48. 

(2) Gf. La mus... sous Charles VI, p. 24. 

(3) Un motif analogue parait dans I’anonyme Soujice toy, poure cuer dolereux 
(Bibl. nat., ms. fr. nouv. acq. 6771, fol. 98 v<^). 
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chantons, dansons » en Ce moys de may, et le commentaire est pro- 
fond quand les voix achfevent « ce fait jonesse » en reprenant un motif 
vif, mais altrisl^ par le mode el bient6t alangui par le rythme (Je me 
complains). 

Que les instruments aienl 6i6 utilises pour executer les chansons de 
Dufay, de nomhreux preludes clairement ddfinis le d^montrent d'abord. 
Ces introductions sont parfois Ir^s courles, et ne servent qu’h indiquer 
la tonalit6. Unc formule modale descendante suffit avant Dona, i ardenti 
ray. De m6me, une variation sur la gamme montante prepare k la plainte 
de Helas, ma dame par amours. Une m^lodie fort simple et bien rythm6e 
annonce L’alta bdleza. Dans un de ses premiers essais, cependant, le 
musicien modfele sa phrase d’exorde avec plus de recherche, el la ter- 
mine par des triolets (Resveilles vous, pour Carlo Malntesla). II use aussi 
de triolets au commencement de Passato e il tempo. Mais, tandis que 
I’attention est ici excit^e par la volubilit6 du dessus, p est le secundus 
qui dnonce le motif principal accompagn6 de dissonances, pour disposer 
h entendre Jc me complains pileusement. 

Aprfes qu’ils ont averti, les instruments accompagnent le chant des 
paroles. II est assez difficile de daerminer s’ils interviennent dans la 
suite de la chanson. II serait trop simple d’assurer que tout fragment 
de superias ou des syllabes ne sont pas inscrites doit 6tre jou6. En cer- 
tains manuscrits, ces traits semblent lib^r^s du texte; en d’aulres, ils 
ont I’apparence de vocalises, d6velopp6es sur la voyelle d’appui d’une 
desinence fdminine, I’e muet 6tant rejel6 h. la fin du m^lisme. Par analo- 
gic, il est permis, aprfes une finale masculine, d’attribuer au chanteur 
la s4rie des notes ordonn^es depuis le dernier mot jusqu’k la cadence. 
11 faut observer aussi que des interpolations instrumenlales hasardeuses 
troubleraient I’accomplissement de la modulation dans la phrase chan- 
t6e, qui est la principale. La repartition de ces elements divers depend 
encore de la forme des pieces. Enfin, 1 ’omission des paroles par les co- 
pistes a pu dans certains cas fitre arbitraire. 

Bien que les ressources de I’execution fussenl variables, une indica- 
tion du compositeur devait du moins Stre respectee. C’etait quand il as- 
sociait une « teneur » latine k un dechant en langue vulgaire. Car le rap- 
prochement de ces deux textes avail alors une signification. Pendant le 
concile de Bale, en 1435, le rondel « Ceste venue soil telle » fut agence 
en contrepoint sur le Da pacem liturgique. Comment apefeevoir I’allu- 
sion, si les syllabes des deux textes concurrents n’avaient 616 articul6e8 P 
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El pourtant, Da pacem 6tait sans douie en la m^moire de nombreux 
fidfeles. Mais Dufay emploie des melodies latines beaucoup moins con- 
nues. Son Je ne puis plus, avec Unde veniet a 4l6 d&jk cit6, ainsi que 
Vasilissa, ergo gaude, avec Concupivit rex, 

Dans Tres piieulx, dc tout espoir jontaine, la coalition du fran^ais el 
du lalin n’a d’efficacile que si les deux forces intelligibles se manifes- 
tenl avec une 6gale clart6. A la supplication en langue vulgaire corres- 
pond la plainle emprunlee a J6r6mie, Omnes amici ejus spreverunt earn, 
Dans le manuscrit de Florence oil elle est anonyme, cetle composi- 
tion a pour litre Lamentatio sanctae matris ecclesiae consiantinopoli- 
tanae (1). Elle ful chanlee pendant les fetes commandees par Philippe le 
Bon, pour le Voeu du Faisan, au commencement de 1454. La capitale 
de Fempire grec ayant (§le prise par les musulmans, F^glise repr^sent6e 
par une femme v6tue de satin blanc et mont^e sur un 616pliant vint 
dire sa desolation. 


Lamenlalio 6anclae matrix ecclesiae constantinopolilanae . 




(1) Le nom de Dufay est fourni dans le ms. 871 de Monlecassino, foJ. 160 y®. 
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On eniendit aussi pendant le banquet Je ne vis onques la pareille. 
On t( jeune tils )) h la robe de velours cramoisi en pronon^;a le dessus, 
et la (( tencur » fut assur(5e par im cerf blanc k la raniure dor6e, qui 
portait Tenfanl (1). 11 est probable que c'6tait ToeuMe cle Dufay, con- 
serv^e en plusieurs manuscrits el publi^e en 1904 (2). La part accordee 
k Dufay en ces intermkdes musicaux fut sans doute plus importante. 
Sans risquer de lui attribuer k tort d'autres oeuvres d^crites par les chro- 
niqueurs de ces journ6es fameuses, on lire de leurs r^cils des remarques 
fort uliles sur la maniere d’ex6cuter une musique analo^me k la sienne, 
m^me si elle ne ful pas de lui. Sur la table principale avait ete plac^ le 
simulacre d'une ^glise, avec une cloche, et 3 enfanls avec une teneur 
y formulereiit d’abord une sorle de Irks plaisant Bencdicite, Dans le 
mknae dkcor, il fut joue des orgues fori doiicemeiit, et des (diantres y 
cxkcutkrent un motet. 

On cnorme pktk avail ete aussi fagonnk pour ktre Tabri de la musique 
profane. De Ik, trois douces voix modulkrenl La sauvegarde de ma vie. 
Plus lard, un kith y accompagna deux bonnes voix. Le luth encore, et 

(1) Bibl. nat., ms. fr. 5739, fol. 188. 

(2) Anon, en D. T, 0., XI, p. 102. L’attribulion k Dufay est dans le ms. 871 de 
Montecassino, fol. 29 v®. 
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les violes des deux aveugles qui servaieni le due de Bourgogne, soulin- 
renl le chant de damoiselle Pacquelle qui appartenait k la duchesse. 
Vingt-huit joueurs d’inslrumenls enferm^s en ce p^t^ se signalferent 
tour k tour, seuls oii par groupes. La musette d’lm berger r^sonna 
(. moult nouvellement »; un cornet d'Allemagne, <( moult estrange- 
ment »; rensemble de quatre fhites, <( moult melodieusement »; la 
<( bateure » de 3 clairons, <( moult hautement ». La concordance d’un 
luth, d’une « douchaine » et d’un aulre instrument non d6sign6 fut 
ties douce a ouir. II y eut aussi une Ires joyeuse aubade de 3 tambou- 
rins, et pour finir, une chassc on retentirent les trompes (1). 

En toute cetle musique soumise a des formes bien diverses, Dufay 
a garde une singuli^re unite de style. T1 aime a proc^der par larges p6- 
riodes qu’il o[>pose avec nn sens d^licat de la sym6trie. II les d^roule, 
il les ach^ve sur des accords provisoires, et en dirige la suite vers la 
nole finale du mode ou il inril. Le secret de son d^veloppement lEest 
souvent (pie de diflerer, par dc (‘aptieuses incidenles, rarriv6e a ce terme 
[)revn, Ion d( 3 (‘isif qui esl coinme le verburn par lequel, selon Gasparino 
da Barzizza (,t 1431), il cst louable de conclure la phrase litt^raire. Cette 
aboiidance icgb'e, on oroirait volon tiers qu’il en connut les ressources 
en iiiterrogeant les maitres italiens dc la rh^torique renaissanle. Et 
fordonnance meme de son discours pourrait n’^tre qu’une application 
a la musi(pie de la doctrine professee par Barzizza. L5 encore, il aurait 
appris que la m/io iiumerorum doit se rapporter aux affections de 
rS^me, d’apres ce qu’elles exigent de hate ou de gravity (2). Avec Leo- 
nardo Bruni, it aurait aussi distingue ces coacentus que le simple lan- 
gage laisse deji\ percevoir, quand la voix d’un lecteur monte ou s’abaisse. 
Par la distribulion calcul4e des pihiodes, il s’efforce peut-fitre de sup- 
plier cl Tabsence de mouvenaent poitique dans le texte des messes parce 
que, dans un trait(5 dedii h Battista Malatesla, la parente de Cleofe, Bruni 
a observe que ce difaut du rytlime porte k I’assoupissement (3). Mime 
avec le contrepoint entrecoupe du « hoquet », il essaie d’organiser 
cornme une strophe la sirie des motifs alternis. Le souci du nombre se 
manifeste jusque dans ces passages ou, cornme pour accelirer la rici- 

(1) Voy. la Chronique de Mathieu d’Escouchy, II, 1863, pp. 122^154, et les Mi- 
rnoires d’Ol. de la Marche, II, 1884, pp. 348-363. 

(2) Opera, id. de 1723 (De compositione, p. 4 et p. 13). 

(3) De studiis et litteris, id. de 1642, p. 8 et p. 26. 
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tation dans La belle se siet (1), il semble avoir recours h l’61oculion sac- 
cad6e des « chanteurs en place » ou des canlambanchi diseurs de 16- 
gendes, qu’il avail entendus en sa province ou pendant ses voyages. 

Chanoine de Cambrai, Dufay exer^a souvent le privilege de 1 ’ab- 
sence. En 1440, cependant, il 6lail dans la ville. Le 27 juillet 1442, il 
assislail a I’assemblee capitulairc (Nord, G 7152, fol. 2). Le 23 octobre 
1443, il designait deux inandalaires pour recevoir k Bruges les 20 6cus 
iransmis pour lui a la hanque des Borromei par le marquis de Ferrare 
{ibid., fol. 122). A I hcure de la mort, en 1444, sa mfire eiit la conso- 
lation de le trouver pres d’elle {ibid., fol. 143 v“). Pendant 1 ann6e 1444- 
1445, il fut maiire de I’office des pelils vicaires (Nord, G 1447). En oc- 
lobre 1440, il ful cliarg6 d’une mission la cour de Bourgogne (Cam- 
brai, ms. 1058, fol. SO). En 1448, il 6tait maitre du cellier capitulaire 
{ibid., fol. 155). Le 21 avril 1452, il recut une gratification de 60 6cus, 
propter virtulca cl incrila, avant decor6 I’eglise par ses chants musicaux 
(ms. 1059, fol. 21 v"). Apr6s un voyage, il reparail vers la fin de 1458 
Uns. 1000, I'ol. 20 v”). 11 repril la direclion des grands et des petits vi- 
caires au niois de juin 1459 {ibid., fol. 49 v“), office qui lui fut encore 
confi6 eii 1400, avec celui du four el la garde des clefs du petit coffre 
{ibid., fol. 84 \°). 11 adminisira encore les grands et petits vicaires en 
1402-1403 (Nord, G 1120), fut pr(5pos6 a Faumone en 1463, 1464 et 1405 
(ms. 1000, fol. 172 v°, 197 et 217) et conserva les clefs du petit coffre 
en 1400 et 1407 {ibid., fol. 245 el 265 v“). 

Il mourut k Cambrai le dimanche 27 novembre 1474, ayant pendant 
0 a 7 semaines subi les soins de Jean le Due, chirurgien el barbier qui 
Ic visitait ebaque jour 2 fois, « touebant la maladie qu il avoit es gam- 
bes et ailleurs » (2). 

Le p6re de Gilles Bincliois 6lait Jean de Binch, bourgeois de Mons (3). 
Un personnage de ce nom avail en celte ville assez de cornp4tence en 
affaires pour etre employ^ par le comle de Hainaut et par le chapitre 
de Sainte-Waudru. Il est cil6 en des actes depuis 1396. En 1410, il 6tait 
eonseiller de Guillaume IV, et il conserva cel office prfes de sa fille Jac- 

(1) Stainer, p. 122. — Une bibliographic suffisante des oeuvres de Dufay n’a pas 
encore publi^e. Quelques chansons de Dufay ont donn^e® par G. Thibault 
(K. d. M., XI, p. 97). 

(2) Nord (Testaments, n*’ 260). _ m / it p 

(3) A. Demeuldre, Le chapitre de saint Vincent d SoignieSf 1902, p. Ill (ci. h. 

Closson, Rev, de Mus., VIII, 1924, p. 160). 



88 


HISTOIRE DE LA MUSIQUE 


queline en 1417 (1). Fils d’un homme estim^ des princes, Gilles de 
Binch n’aurait appris k chanter que par manifere de passe-temps, comme 
Boucicaut, comme le fils de Christine de Pisan. C’est bien pr^s de Moiis 
que Froissart 6crivit vers 1383 son Melyador ou Ton <( entame » si \o- 
lontiers (c motet, chanson ou virelai », d’une voix claire (2). Jean de 
Binch avail renonc6 pour se consacrer aux interfits de Jacqueline, i 
servir les seigneurs qui Tavaienl consult^ jusqu’alors. Mais Gilles avail 
garde la liberte de choisir a qui s'attacher. II avail peut-6tre paru 
d’abord k la cour, lorsque Jean due de Touraine 6tait le mari de Jacque- 
line. Jean (t 1417) avail des pages et 4 menestrels avec leur trom- 
pette (3). Guillaume pay ait un « roy des m6nestreux », Jehan Parians, 
cite de 1410 a 1413. Hanelet qui regut une pension en 1407, 6tait sans 
doute Hanelet Tieuskin, vetu de deuil k la niorl d’Albert de Baviere 
(1404) ainsi que le trompelte Amant et le harpeur Coppeman. Un har- 
peur esl encore signale en 1416 (4) et en 1421 (4 bis). 

La premiere mention connue de Gilles Binchois est de rann6e 1424. 
II 6tait alors a Paris. Dans une chanson ou sa m^moire est c/4(5br6e, il 
est dit que « en sa jeunesse fut soudart de honorable mondanile » (5 . 
11 avail sans doute suivi quelque grand seigneur a la guerre. Oswald 
von Wolkenstein, son ain^ de quelque 20 ans, courul ainsi les aventures, 
po^te, musicien, homme d’armes et serviteur du roi Sigismond. En 
ces ann^es de d^tresse, la musique profane avail chez les vaincus perdu 
de son ^clat. Aprfes Azincourt, plus d’une belle refusa d'entendre harpe, 
orgue, dougaine, luth ou ^chiquier. Mais la pratique des instruments 
avail si florissante que les bons artistes 6taient encore nombreux. 
Jusqu’a sa moil (1415), le due Louis de Guyenne avail n6glig^ ses con- 
seillers pour ses musiciens. Quand il regut k sa table Nicolas de Ferrare 
le 23 aoilt 1414, les convives entendirent jouer « excellemment » de la 

(1) Leopold Devillers, Cartulaire des comies de Hainaui, III, 1886, p. 446 et p. 
523; IV, 1^9, p. 70, p. 82 et passim; VI, 1896, p. 48 (gratification de Jacqueline h 
son (( cher et f4al conseiller )>). Gf. A. Lacroix, ParticixlariUs curieuses sur Jacque- 
line de Baviere, 1838, oh J. de Binch est mentionn^ plusieurs fois jusqu'en 1420 
^p. 44). 

(2) Edit. Aug. Longnon, 1895-1899. 

(3) Cartulaire cil6, VI, p. 42 (1417). En 1416, Jean Verdelet 6tait pr^s de lui 
Cp. 153). 

(4) Ibid. IV, p. 60; V, 1892, p. 374; III, p. 245. 

(4 bis) A. Pincharl, Arch, des arts, etc., I, 3, 1881, pp. 154-165. 

(5) Dijon, ms. 617, fol. 163 v°. — Montecassino, ms. 871, fol. 168 v® (attribu^ 
k Ockeghem). 
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harpe, de la viole, des flAtes el de la cithare (1). Perrin de Sens (Pierre 
Gobert) « souverain harpeur », avail servi le due. Aurait-il de (e 
concert ? II 4lait assez fameux pour que le comte de Savoie mil pendant 
2 ans un enfant en apprentissage chez lui k Paris (1411 et 1412. — 
Isfere, B 388G et 3892 (2). Quand le roi Sigismond traversa Paris (1416), 
m^nestrels et clianteurs pariirent k son repas. En 1418, le chevalier du 
guet se faisait pr6cedei dans les rues par trois ou quatre m^n^triers ^3). 
Bientdt, les fanfares anglaises retentirent aussi. Le roi Henry avail des 
Irompeltes el des clairons qui au sifege de Melun « sonnoient moult 
m^lodieusement » devant sa lente (4). La mfeme ann^e (1420) k son ma- 
riage avec Catherine de France, de nombreux instruments meneient 
grand bruit dans les rues de Troyes. Quaiid il entra triomphalement a 
Paris, au mois de d^cemhre, le roi Jacques d’Ecosse, son prisonnier, 
etait avec lui. Ce prince avait belle voix et il passe pour avoir habile 
sur les instruments, surtout sur la harpe (5). Exemple illustre, qui pou- 
vait encourager quelques artistes qui n'^laient pas gens de metier. En 
1415, Henri de Saxe, bachelier en mtklecine, avait 6t6 re?u organiste 
de Notre-Dame (Arch, nat., LL 112, fol. 23). Jean de Austria, docteur 
en th^ologie, paratt se confondre avec le <( th^ologien allemand )> dont 
le talent sur la viole ^,lait reconnu, et qui appartenait vers 1416 k celte 
<( cour amoureuse )> ou la po6sie acceplait le secours de la musique. Les 
confreres se soumeltaient au jugement d’un <( prince d'amours » expert 
en mati^re de chansons et de ballades. Un chanoine de Laon, Jean 
Carit6, est inscrit parmi les associ^s. Serait-il Pauteur de Jusques a lant 
(Oxford, fol. 90 v^’) ? Et Jean de Villeroye, surnomm6 Briquet, ministre 
de la meme cour, n ’aurait-il pas su esqiiisser la chanson Ma seiile amour 
(Ibid., fol. 96 v^ Stainer, p. 82) ? Au milieu de ces amateurs, le jeune 

Binchois Taurait emporl^ pour sa facility. Qu’il ait 6t6 requis de com- 

poser le chant d’un rondeau pour distraire le due de Suffolk retenu k 
Paris par accident (1424), cela donne k croire qu’il avail quelque 

(1) L. Mirot, Autour de la paix d* Arras (Bibl. de des Charles, 1914, p. 307). 

(2) G’est le musicien qui est namm6 (par faute d 'impression) Perrin de Lens, 

dans La mus. d Paris sous... Charles VI, 1930, p. 26. V. cette 6tude pour supplier 
aux r^f^rences omises ici. Le « harpeur » altitr^ de Louis 6lail Colin (Golineti 

Julien. Parmi les m6nestrels 6taient Simonnet Facien et Verdclel (Arch. nat. 

K'K 228). 

(3) Journal d*un bourgeois de Paris, Tueley, 1881, p. 106.- 

( 4 ) Monstrelet, Chronique, III, 1869, p. 412. 

(6) J. de Fordun, Scotichronicon, 6d. W. Goodall, II, 1759, p. 604. 
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reaom. Suffolk qui ^pousa la petile-fille du pofele Chaucer, et fut Tami 
de Charles d ’Orleans, a versifi6 en fran^ais et eii anglais (1). II avait pu 
choisir enlre les inler})retes parisiens des « diis amoureux ». Bien que 
les preuves d^cisives manquenl encore, il esl permis de proposer pour 
cerfaines anivrcs des atlrihuiions vraisemblahles k des clercs de Paris. 
L’auteur de Salve, Virgo (Oxford, fol. 114 y""), Billart, poiirrait 6tre rap- 
proch^j d’Alberlus Billardi, clerc de maliiies a Nolre-Dame dfes 1392. 
Les pieces coriservees sous le nom d’Adam (Ibid.) seraieni d’Adam Fabri, 
clerc a Nolre-Dame cn 1415, ou d’Adam Maigret, premier chapelaiii du 
roi en 1422. L’indicalion Grossin « de Paris » (ibid.) conviendrait k 
F.iienne Grossin, chapelain de Sainl-Merry en 1418, clerc de malines 

h Nolre-Dame en 1421. Les composilions publiees sous ce nom n’au- 

raienl ele accueillics que par un audiloire indulgent. Le trait m61odique 
y cst embarrasse par des notes repelees, les cadences y sont trop fr6- 
qucnles el le faux bourdon en prepare Iroj) ai86ment la conclusion (Stai- 
ner, p. 172. — D. T. 0., VI], p. 208; XNXI, p. 7 et p. [)) (2). 

L'inlendanl meme de Suflolk aurail sans doule es8ay6 de transformer 
en chants les poemes (pLil elail charg6 de lire a son mailre, s’il avait 
eUc le Guillaume Benoit qui dirigeait les enfants de choeur a Nolre-Dame 

en 1405. Mais cela n’est pas (Jcmontre, cl il faut etrc assez prudent aussi 

pour resler dans rincertitude (juant a la personne du Benoit qui traga, 
parfois avcc un peu de calcul, les lignes gracieuses de la chanson De 
cuvr joyeux (Oxford, fol. 54). Mais le Jacquet Vide que I’intendant 
Benoit attendait k Paris esl probablement ce valet de chambre qui acheta 
un petit orguc })our Philippe le Bon en 1428 (3), et qui a laisse quelques 
chansons. 11 y esl agreable et parfois emouvant a peu de frais. L’omis- 
sioii du coniralenor dans Las, j’ay perdu tnon espincel (4), laisse mieux 
apparaltre la faiblesse du precede harmonique. La sym^trie des courtes 
phrases en sixtes est aussi monotone dans Vit encore ce faux dangier, 
mais les lignes en sont fa^onnees avec plus de recherche. En d’autres 

(1) Henry Noble Mac Gracken, An English friend of Charles of Orleans, 1911. 

(2) Dans VEt in terra du dernier recueil (p. 7), la demidre syllabe de voluntatis 
est prononc6e sur un accord de quarte et sixte. La seule vocalise de la pi^ce est 
chant^e par le soprano, sur la tenue des deux autres voix (A-men). Les invocations 
sont prolong^es en points d’orgue. Dans le Patrem (p. 9), le soprano seul est 
pourvu de paroles. 

(3) Vander Straeten, La musique aux Pays-Bas, VII, 1886, p. 69. 

(4) J. Marix, Les musiciens de la cour de Bourgogne au xv® s., 1937, p. 23. Les 
compositions cit6es ici sans r6f6rence bibliographique se trouvent dans ce recueil. 
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3 i^ces, on remarque une ceiiaine diversity rythmique. Tandis que les 
epetitions de iioles sont souvent cbez ses conlemporains des l6moi- 
'•nages d’indigence m^lodique, Vide les emploie pour d^clamer les pa- 
roles sur lescfuelles il pretend insisler : par exernple, dans Puisque jc 
n ay plus de maistrcsse el dans Espolr ndcst venu conforter, il y a comine 
Jes fragments dc recitatit. Il se sert anssi avec inlention d ’accords pro- 
ong^s {Il niesi si griefs vostre depart) (1). 

Binchois ne larda pas a rejoindre Vide a la cour de Philippe le Bon. 
La date de son admission parmi les chapelains n a pas encore re- 
roiivee. Ma:s on sail qu’il cel6bra par iin motel la naissance d’Antoine, 
jremier lils de Philippe et d’ Isabelle, ne le 80 septembre 1430 (2). 
1 flit ainsi collogue de Richard de Bellengues et dc Pierre Fontaine. La 
diarison pnbliee sons le iiom de Cardot (Stainer, p. 85) semble attester 
j[ue Bellengues enlreprit de composer sans avoir beaucoup 6tudi6. Fon- 
ainc a laisse pliisieurs chansons ecriles sans pretention, mais bien tour- 
lees et d’un senliment juste. 11 esl sombre en Mon cuer pleurCj mais 
ies yealx me jaall rire. La intdodie s’cpanonit aisement en De bien 
inter, ou (juehjnes notes lepetees reprises a chaque voix marqueiit la 
resolution de <( ne cesseray » (J. Wolf, Cesidtlchie dcr Mensural-Noia- 
lion, III, 1904, p. 83). Le tenor y est fort calrne, ainsi qu’en Sans faire 
ie vans deparlie. L'adresse an « Prince » perinet de ranger la trfes sim- 
ple Paslourcllc en un vergler parmi les chansons destinies a la a cour 
imoureuse )>. A son plaisir volcniiers serviroye est un engagement de 
[ididit6 chante par trois voix d’horrmie. Pour vous ienir en la grace 
imoureuse se rapporte distinclernent aux fetes du F'* mai. Un seul 
chanteur (registre du Ifmor; \ est accompagn^ de deux instruments. I In 
meme tenor qui s’ecoule doncement est ainsi propose, pour la premiere 
itrophe de la clianson et pour la seconde. Le contratenor accentu^, dis- 
:.endu, est aussi repete sous la melodie nouvelle de Mon doulx amy, 
lenes vous lout temps gay. C’est encore pour une voix d’homme que 
Fontaine a compos6 J'ayrne bien celui qui s'en va. Le tenor est d6pourvu 
:le paroles et il est prescrit de jouer le contra sur la trompettc. 

En cerlaines de ses chansons, Binchois se maintient dans Faimable 

(1) De modestes essais d ’imitation paraissent dans Qui son cueur met a dame, 
6crit pour trois voix d’homme (D. T. O., XI, p. 94). Dans le pas. fr. nouv. acq. 
4379 (fol. 84 v®-86), des versets k 3 voix de Nunc dimittis sont attribu^s k 
L Vuide. 

(2) J. Marix, ouvr. cit^, p. XV. 
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m6diocrit6 que ses collegues cliez Philippe le Bon n'ont pas d^pass^e. 
Avec Tapplication timor^e d'un novice, il multiplie les cadences uni- 
formes du soprano chaque fois que le tenor les admet dans Adieu 
m* amour et ma maistresse. Le souffle est bien court aussi en Joyeux 
penser et souvenir (Oxford, fol. 49 v°), ainsi que dans L’ami de ma dame 
(D. r. 0., VIl, p. 243) et dans Je me recornmande humblement 
(D, T. 0., XI, p. 71) oil I’extr^me simplicity s'allie a la gentillesse. En 
Qui veut mesdire^ si mesdie^ le balancement des phrases est de m6me 
interrompu par de fr^quentes conclusions marquees par un essai d'orne- 
mentation. 

Binchois observe non seulement la chute des vers en ses myiodies, 
mais il consent fr^quemment a reciter, sans chanter. Beaucoup de ses 
pieces commencent par des notes rep6tees, et cette dydamation rudi' 
menlaire apparait encore dans le dyveloppement. En chaque vers 
d* Amours et souvenir, les premieres syllabes sont prononc6es sur le 
m6me ion. L’admonestalion aux Filles a marier est d'abord coinme 
parlee. Le mfime procede se remarque dans les deux parlies de J ay tant 
de deul, dans les passages ymouvants d^Amoreux suy (Oxf.), et dans Se 
je souspire, plains et pleure. En Deul angoisseux, le vers de Christine de 
Pisan <( Cuer doloreux, qui vil obscurement » est dit presque sans mo- 
dulation; le Tristre plaisir d ’Alain Chariier est d’abord interpryty avec 
la rnyme sobriety (1); e( Charles d’Orleans a peut-elrc approuve la dis- 
crytion d^un musicien (jui lui emprunia Mon cuer chante joieusement 
sans brouiller par ses vocalises les dydaralions essenlielles. Mais la ri- 
gidity de Seule esgaree de tout joyeulx plaisir iCest sans doule qu’un 
lymoignage de gaucherie juvenile. 

Il ydiappe d’ailleurs a la contrainte du chant syllabique, lorsqu’il 
yprouve avec force le sentiment suggery par le texte. Les lignes soni 
flexibles et largemeni dessinees dans sa grande plainte Ay, douloureux, 
disant hilas, oil les dissonances ajoulent de ramertume, et ou raffliction 
a de si lourds accents. 

La premiere phrase de Plains de plours et gemisseinens (Stainer, 
p. 77) est longue aussi, ainsi que rimprycation dont Tinfidde est I’objet, 
en Esclave puist-il devenir. 

line certaine continuity de souffle, la justesse et la liberty d'invention 
out animy les oeuvres par lesquelles Binchois a myrity d’etre appeiy le 


(1) E. Droz et G. Thibault, Poeies el musiclens da xv® siecle, 1924, p. 27 et p. 29^ 
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•« pfere de joyeuset^ )>. Trop souvent atteniif a d^couper ses chants par 
menus morceaux pour plaire a sa clientele, il s'est quelquefois laiss6 
‘Cniporter par sa fanlaisie, il y a de T^lan, de la grAce et quelque am- 
pleur dans Je louc amours, et de bien jolies p^riodes sont heureusement 
cl^velopp^es en De plus en plus sc renouvelle, en Adieu, mon joyeux 
.souvenir (Stainer, p. 80 et 74), ainsi que dans Se j'eusse un seul jour 
d'esperance (D. T. 0., VIT, p. 245). La dernifere de ces chansons a 
compos^e pour le mois de mai, peiii-elre au temps ou le musician n’(5tait 
pas encore h la cour de Bourgogne, puisque le persoiinage dont il inter- 
pr^le le d^sir deviendrail s'il 6lait exauce le plus heureux « homme de 
France » (1). 

Toutes ces oeuvres sont d’une facture tres simple. Les imitations qui 
s y trouvent sont facililees par le caractere des motifs. Le contratenor 
est souvent distendu et saccade, tandis que le tenor avance d’un mouve- 
ment ^gal et melodieux. 

(( Servant Dieu en humility », comma F^crit I’auteur de son 61oge 
fun^bre, Binchois n’a cependant pas renonc6 k toute a rnondanitd » dans 
sa musique religieuse. Son langage d’eglise est en g6n6ral aussi fleuri, 
aussi d^coupe, aussi vif que son langage profane. Fr^quemment, il ne 
s’est preoccupe que d’imaginer d'agr6ablcs tirades, et de les clore avec 
coquetterie. Dans Irois EL in terra publics en 1924 (D. T. 0., XXXI, 
pp. 42-4G) le soprano seul est vocal. Des paroles ne sont indiqu6es aux 
deux autres parties que dans une de ces pieces, pour les invocations en 
lents accords avec points d’orgue. L’allegre litanie du soliste est d’aiL 
leurs agr^able, 616gante, et ne peche gu^re que par exefes de hSte fami- 
lifere. L’accompagnement du moins est plus calme que dans les chan- 
sons. Il y a m^me beaucoup de force expressive dans la clameur strange 
et redoubl6e oii le contratenor passe d’une note 61ev6e aux notes les plus 
graves sur deprecationem (p. 45, mes. 73-78). 

Dans un autre Et in terra (Cambrai, ms. 11, fol. 18 v°-19, anonyme, 
Fattribution h Binchois est fournie par le ms. 87 de Trente, fol. 150), 
les lignes flexibles du soprano ornent un tenor d’une majesty liturgique 
et un contra soutenu. Les Episodes k deux parties entretiennent la va- 
ri6l6 de la composition, sans donner de retard k Factif dessus, soulev6 

(1) Dans Je me recomrnande (ibid., XI, p. 71), la femme implor^e est dite « la 
plus douce de France )>. Dans Bien viegnant, ma tres redouble, est ^voqu^ aussi 
la plus gracieuse de Franche » (an.). 
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par la fievre de 1’ improvisation, audacieux, vigoureux el sans cesse re- 
nouvel6 (1). 

Un tenor instrumental est employ^ avec 2 chanteurs dans un Et in 
terra et un Patrem (D. T. 0., XXXI, pp. 55 et 58). Un subcontra vocal 
est ajout^ en quelques versets, pour I’accroissement de la solennit^- 

Quelques fragments de messes trois parties sont destinies aux sca- 
les voix d’hommes. Le due de Bourgogne n’emmenait sans doute pas 
toiijours les enfanis de chfeur avec lui. En 1443, quand il 4tait devant 
Thionville, 14 de ses chapelaius allferent a Metz ofi ils chant^renl « moult 
honnestement » (2). Nicaise du Puis 4lait alors leur chef, a88i8t6 de Fon- 
taine, de Binchois, de Bellengues, de Toussainl de la Ruelle, etc. (Nord, B 
1978, compte de 1443). Mais Binchois avail depuis longlemps d6j5 pr6- 
par^ les offices pour ses (( compagnons », sans enfants de chceur. Un Et 
in terra de cellc sorle est copi6 tout au commencement d un recueil 
souvent cite d’Oxford, oh la date la plus recenle est de 1436. Associ^es h 
un tenor instrumental {Polyphonia sacra, 1932, p. 53) ou bien lil)6r6es, 
les deux basses y formenl un contrepoinl assez pauvre qui pourrait Mre 
un des premiers essais du musicien. Dans le Patrem qui suit {Ibid., 
p. 63), un seul chanlre est admis dans les episodes k 3 parlies, mais les 
paroles sont indiquees a chaque voix pour I’ex^cution des duos. Quel- 
ques phrases y onl du mouvemenl (mes. 1 — mes. 10) el de 1 expression 
(mes. 117 — mes. 124). La substance musicale est k peine plus dense en 
un autre Pattern, ou 2 basses enoncenl constamment le lexte el sont as- 
soci^es dans les versets pairs avec un tenor sans paroles (3). Un Sanctus 
et un Agnus (D. T. 0., XXXI, pp. 51 et 53) sont aussi d’une sonority 
grave. Une variation du plain chant y domine I’accompagnement de 
deux instruments. Binchois utilise de meme la modulation liturgique 
orn^e en des fragments de messe ou les motifs principaux sont exposes 
dans un regislre plus 61eve. 11 suffil de ciler id un Kyrie angelorum : 
dans les deux premiers versets, le superius et le contra y traitent simulta- 
n^ment la formula rituelle, en deux tons difKrenls (ibid., p. 48). 

Dans un Asperges me pour 3 voix d’homme, le plain chant est aussi 
reconnaissable (D. T. 0., VII, p. 92). D’autres oeuvres religieuses sont 
soumises k la r^gle gr^gorienne avec plus de scrupule encore, quand la 


(1) Les 6 premieres notes clu motif de bonae voluntatis se trouvent au d^but du 
Quam pulchra es do Dunstable (D. T. O., VII, p. 190). 

(2) J. F. Huguenin, Les chroniques de la ville de Met 2 ?, 1838, p. 217. 

(3) J. Marix, ouvr. cit^ p. 169. 
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routine dii faux-bourdon les asservit. On n’a conserve que la seconde par- 
tie du motel a 4 voix ^cril pour c616brer la naissance d’Antoine, le pre- 
mier enfant de Philippe le Bon et d ’Isabelle de Portugal (1430). Des ac- 
cords majestueux y enveloppenl un lenor qui se retrouve dans un Kyrie 
a 3 voix (Trenle, ms. 87, fol. 129 v°) compose peul-6tre dans le mfime 
temps, ainsi que le motet Vox de caelo ad Anthonium. 

Binchois resla au service de Philippe jusqu’^ sa mort (20 seplem- 
bre 1460) (1). 


La vie de John Dunstable est mal connue. Son 6pitaphe en indique le 
lerme, le 24 d6cembre 1453 (2), et le loue de s’^re signal^ en musique 
et en astronomic. Des souvenirs de ses etudes scienlifiques out 4ti conser- 


ves dans un travail de 1438. Un mamiscril d’astronomie qui lui appar- 
tint revile qu’il servil le due de Bedford en quality de musicien (3). Le 
due qui ful regent pendant I’enfance de Henry VI s6journa longtemps 
en France. II y cut une chapelle donl Alain Kirketon ful le doyen. Des 
Anglais et des Frati^ais y etaienl r^iinis. En 1425, Thomas Hoppinel, 
mattre des enfants h Notre-Dame de Paris, fut admis en celle chapelle 


comme confesseur des chanires fran^ais (Arch, nat., LL 113, fol. 14 v 
15). Bedford avail epouse en 1423 Anne de Bourgogne, soeur de Philippe 
le Bon. Cette princesse savait appr^cier les jolies voix ; en 1425 elle de- 
mands que le chapilre de Nolre-Dame transmit un enfant de chceur au 
due son frfere (113, fol. 12 v”). Le due de Bedford avail pour chapelain 
Jean le Galoys (4). II le charges dc Iraduire en latin Le PHerinage de 
I’dme de Guillaume de Deguileville (5). Le 8 septembre 1424, le due fut 
refu 5 Nolre-Dame « comme si ce fOt Dieu », au son des orgues et des 
trompes. En 1434, les enfants de choeur de Notre-Dame I’accueillircnt h 


(1) A. Demeuldre, Le chapitre de saint Vincent h Soignies, 1903, p. 111. 

(2) C. Maclean, The Dunstable Inscription in London (S. I. M. G., XI, p. 233). 

(3) J. Handschin, cil6 par M. Bukofzer (Pber Leben und Werke von Dunstable; 
Acta musicologica, VIII, 1936, p. 102). 

(4) Glerc du diocese d’fivreux, Le Galoys enseignait ^ ia faculty de th^ologie en 
1426 (Denifle et Ghatelain, Chartulariurn universitatis parisiensis, TV, p. 457 et 
passim; voy. la table). 

(6) Lambeth Palace, ms. 326. — Eu 1426, Thomas comte dc Salisbury 6tant i 
Paris, demands que Lydgate tournai en vers anglais le Pilerinage de vie humaine, 
de Deguileville. Bedford aimait les beaux livres. V. au Brit. Mus. des heures &\ec 
son portrait (Addit. ms. 18850) el a la Bibl. nat., le ms. lat. 17294. Le Galoys mit 
aussi en prose Le PMerinage de I’Ame el le d5dia au due (Bibl. nat., ms. fr. 602). 
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la bastide Saint-Denis en chantant « m^lodieusement » (1). Si Dunstable 
6tait avec lui en France, il put connaitre les efforts des musiciens de 
Paris et de Rouen (2)' et se confirmer par cette experience dans le dessein 
d’instituer une « nouvelle pratique ». Vers 1440, Martin le Franc admirait 
que Dufay et Bincliois eussent adopte cette niethode de « faire frisque 
concordance »... ayant « pris dc la confenance angloise », el suivi Dun- 
stable (3). II semble que Dufay se soil trouve a Paris en 1420, et Binchois 
y elait en 1424. Tous deux, en ce temps, etaient assez jeunes pour imi- 
ter. Plus tard, Tinctoris considfere aussi qu’une ars nova fut introduite 
par les Anglais dont le clief etail Dunstable (Proportionde musices, M, de 
Coussemaker, 1876, p. 403). 

Cette (< contenance » anglaise etail depuis longtemps fameuse. Quand 
l empereur Sigismond quitta I’Angleterre en 1416, ses suivants r^pandi- 
rent des feuillets ofi il avail fait 6crirc Farcivcl. . . , blessid Inglond, jul of 
mc/odyi (4). La menie annee, les cbantres d un ^v§que anglais qui allait 
au concile de Constance furent ecout^s avec admiration k la cath6drale 
de Cologne (5). 11s excellaient sans doule dans les vocalises, oO le goOl 
d’orner rendait » leur chant joyeux et notable » (s il est permis d appli- 
quer ici, par anticipation, un jugernent de Martin le Franc). Cette faculle 
(lYtendre et de tleurir les canlilfenes est indiqu^e par Ihomas de Elmham 
quand il raconte I’entriie de Henry V a Londres, apr^s la victoire d’Azin- 
courl. Le roi est salu6 par toutc sa chapelle, almiphonis conjubilando 
Innis, et les jeunes fdles jubilant modulando (6). Henry IV, in rnusica 
micans (7), eOt M satisfait d’un tel accueil. Son successeur 6tait habitu^ 
a des concerts rnagnifiques el recherch^s. Des le commencement de son 
legne, il avail eu a distinguer entre (( I’eclal lumultueux » des trom- 
peltes et Vyperlirica nielodia que les « citbarfides » propageaient avec 
une extreme rapidity, comme un faible murmure (8). La sensibility mu- 

(1) Journal d’un bourgeois de Paris, Tnetey, 1881, pp. 200 et 302. 

(2) Seine inf. G 2126, fol. 20-5 v“ (1429) ; G 2126, fol. 10 (1430) ; fol. 168 v”, 
reception au canonical d’A. 'Kirketon, eu 6gard <« Bedford (1®'' mai 1432). 

(3) Le champion des dames, V, la citation dans Martin le Franc d A. Piaget, 

1888, pp. 121-122. 

(4) J. Capgrave, The chronicle of England, dd. de 1858, p. 314. 

(5) Die Chroniken der deatschen Stiidle, XIII, 1876, p. 108. 

(6) Liber metricus de Henrico quinto, dd. Ch. A. Cole, 1868, p. 129 et p. 127. 

(7) Archaelogia, XX, 1824, p. 61. 

(8) Elmham, Vita et gesta Henrici quinti, dd. de 1727, pp. 22-23. Dans les An- 
nates, de J. Stow, la prddilection du roi pour la musique est reconnue (Ed. Howes, 
1631, p. 342. V. aussi H. Davey, History of English Music, 1896, p. 55; Grattan 
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sicale des Anglais 6taii ainsi accoutum^e aux contrastes de la violence 
el de la d^licalesse. Enlre ces limiies leurs pofetes ont apergu les degr^s 
interm^diaires. Par eux, se d^couvrent les raisons de Tall^gresse, de la 
douceur et de toule la diversity de Dunstable. Chaucer laisse retentir une 
voix comme une trompe lonnante (Knight* s taZe), mais il connatt aussi 
les tons enlrecoup^s du rossignol inquiet et la voix chang6e par la crainte 
{Troilus and Creseide, 1, III). John Lydgate 6crit des vers musicaux au 
sujet de la musique des rossignols, ressent r6trangel6 des a tons incon- 
nus » et le charme d une m^lodie ou d'une harmonic a sucr6e » (1). II 
salt passer de la suavit6 qui endorl Argus par la Utile de Mercure (2), 
au cri des Irompelles (3), a Toraison ininterrompue de I’orgue (4), etc... 

Henry V avait desire que Lydgate mit en vers anglais certains psau- 
mes de David, des cantiques el des hymnes (5). Mais on ignore si des 
melodies nouvelles devaient 6tre adapl^es h ces traductions. Le chant 
gr^gorien 6tait d’ailleurs familier aux Anglais. Un clerc de Chaucer mo- 
dulait Angelas ad virginem en s'accompagnant sur le psalt^rion (MiU 
ler*s tale). Et Chaucer ne doute pas d'etre compris de ses lecteurs en ses 
allusions a I’office latin, quand il fait entonner au rossignol Domine, 
labia (mea aperies), Domine, Dominus noster par le faucon, Te Deum 
(irnoris par la grive, Laudate par Talouette k la voix pergante, etc... (The 
court of Love). 

En quclques-unes de ses compositions les plus agr^ables, Dunstable 
semble aussi proc6der comme un improvisateur obsed6 par quelque 
aniienne, el qui la r^pele en <( notes claires », et avec un peu de cette 
u jubilation » empress^e que les Anglais avaienl la reputation d'entre- 
lenir (Tincloris, ouvr. cite, p. 404). Plusieurs motets k la Vierge ne sonl 
que Texaltation de la melodie rituelle, form^e ou gracieusement d^for- 
m^e par le superius, et discrfetement soutenue (Regina cocli; Ave regina; 
Alma redemptoris mater : D. T. 0., XL, pp. 49, 50 et 51). Un verset de 
I' Ave maris stella (Sumens illud ave) est traits avec la mSme simplicity 
(publ. par J. Wolf, Handbuch der Nolationskunde, I, 1913, p. 383). C'est 

Flood, S. I. M. G., X, p. 563). Un de ses m^nestrels, Richard Guieffroy (Geffray) 
6tait assez riche pour prfitcr 20 nobles d’or au chapelain Jean Tulke en 1421, k 
Rouen (P. Le Gacheux, Rouen au temps de Jeanne d'Arc, 1931, p. LXXXII). 

(1) Reson and Sensuallyle, 6d. Sieper, I, 1901, pp. 136-137 et p. 47. 

(2) Ibid., p. 47. 

(3) The pilgrimage of the life of man, 6d. de 1904, p. 387. 

(4) Ibid., p. 613. 

(5) Annales de Stow^, ^d. citye, p. 342. 


7 
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encore au culte de la Vierge qu’appartient un Et in term (D, T. 0,, XXXI, 
p. 108) k 3 voix, avec tropes (invocations interpol^es), oil la ligne du 
plain chant est presentee et orn6e a la voix sup^rieure. Dans le Veni, 
sancte spiritus a 4 voix (D. T. 0., VII, p. 203), le dessus applique d’abord 
aux paroles I’intonalion du Veni, creator, et propose d’autres fragments 
de rhymue tandis que le tenor, lentemeiit, en continue la premiere stro- 
phe depuis Mentes luorum jusqu’a la fin (1). 

Le canlus jirrnus d’un autre Veni sancte a 3 voix (D. T. 0., Vll, 
f>. 201) est constitu^ k la voix la plus grave, avec peu d'^gard pour 
la configuration du thfeme qui est morcele el repris k 1 inverse. Le prin- 
cipe de repeter la phrase fondamenlale seloii des mesures diverses est 
observe dans Alhanus roseo {D. T. 0., XL, p. 32), dans Christe, sancto- 
rum decus {ibid., p. 34), dans Avc Regina {ibid., p. 36), dans Preco 
preheminencie {ibid., p. 40), etc. Mais 1 artifice de la construction reste 
discrct. Dans le d<5bat entre Reson and Sensuallylc que versilie son con- 
temporaiu Lydgate, Dunstable a pris parti en toule innocence. S’il dresse 
les ^chafaudages de I’architecture, il en cache la rectitude calcuMe sous 
un enlacement de guirlandes oil seule son imagination gouverne. L ’es- 
prit de variation le domine et le presse. Le secret de son style est qu’il 
s’abandonnc f\ I’impulsion lyrique, court le risque de se perdre et se 
r^tablit par surprise. Au lieu d’accepter paresseusemenl I’ordonnance 
commune des notes, il la brise avec opiniatret^. II ne veut se mouvoir 
que par sauls et par bonds, quand les compositeurs s’abandonnent en- 
core si volonliers au courant de la gamine. A leurs descenles r^sign^es, 
il pr^ffere les chutes fiasardeuses, et il sc lance de meme I’escalade, 
avec un m^pris insolent de la gradation. En toutes ses oeuvres (2), il 
plait d’abord par celte activity originale et continue. Il impose ainsi les 
motifs audacieux qu’il trouve, el il renouvelle ceux qu’il emprunte. Aux 
mdlodies qu’il prend a I’Eglise, il conffere les mCmes caractferes que s’il 
les avail invenl^es. Il choisit d’ailleurs, dans la musique riluelle, ce qui 
est le plus voisin de sa manierc. Les premieres notes de I’Alrna qu’il 
Iraite comme son propre bien sont encore dans sa m^moire, quand il 
commence Sanc/a Maria, non est tibi (D. T. 0., VII, p. 197), Sancta Ma- 
ria, succurre miseris (XL, p. 63), Sub luam proleclioncrn (VII, p. 198), 


(1) Un Magnificat k 3 voix a 6te copi6 sous le iiom de Dunstable (Munich, nis 
3232*, fol. 138 v°, et publid sous le nom de Dufay (D. T. O., VII, p. 169). 

(2) Voyez le classement propose par M. Bukofzer (Art. cit6, pp. 106-107) et, du 
auleur. (rpsch, des englischei} Diskants und des Faiixbourdons, etc., 1936. 
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etc... Le molif charmant de Quain pulchra es (VII, p. 190) n’en est que 
la broderie. Ces courbes amples et bardies se rattachent aux accords les 
plus simples. Quelquefois, un commode faux-bourdon suit le mouvemenl 
du soprano (1). Quand il veut interpreter les paroles avec force, Dun- 
stable en repartit les syllabes sur des notes rdpet^es k la mesure desquelles 
toutes les voix ob6issent. Par example, dans Quam pulchra es (Vli, 
p. 190, sur carissima, etc.), dans Sancla Dei genilrix (XI., p. 65, sur /los 
Tyiisericordic). Le hoquet est employe dans Gaudc, jclix Anna (XL, p. 40). 

Peu de chansons de Dunstable ont ete conservees. 0 rosa bella, sur 
les vers de Leonardo Giusliniani fut ceifebre an xv" s. (VII, p. 229 et 
photographie n° IV). Puis que m’amour (VII, j). 254) a ete publie sans 
paroles. Le texte se trouve dans Le jardin de plaisance, 1501, fol. 87 \° 
(Puis qu’ amours m’a prins a desplaisir, etc.). Le dessus de Durer ne puis 
est reste manuscrit (Escorial, TV a 24, fol. 7) ; il s’ecoule par d’amples 
ondulations. 


(1) Maintenant que les ujuvres de Dunstable soul publi6es, il est inutile de 
multiplier les indications relatives i la constitution et au balancement de ses 
phrases, mais il faut en recommander la lecture. On regrette de ne pouvoir donner 
ici des passages de Crux fidelis el d’O crux gloriosa (Vll, p, 183 et p. 187). 



CHAPITRE 111 


OCKEGHEM ET SES CONTEMPORAINS. 


Peul-elre originaire de Termoiide, Jean Ockeghem chania Toffice k 
la calh6drale d 'Anvers du 24 juin 1443 an 24 juin suivant. II avail sa 
place au c6l(5 gauche du choeur avec 24 de ses compagiioiis. Du c6t6 
droil, ils 6laieni 26 k psalmodier. En outre, 12 chanoines, 8 enfant s el 
un organisle prenaienl part au culte. Pendant cette ann6e, Ockeghem 
servit avec peu d’assiduil6, surloul dans le second semestre. 1*6 nom du 
rnallre des choristes n’esl pas connu; parmi eux se trouvaii alors Jean 
Pulloys (Kieken) dont Pagr^able simjdiciW ne manque pas d'^l^gance 
iii de sentiment (i 1478) (1), Depuis quelques armies, Pierre Pot avail 
iond6 k Anvers une institution charitable, qu’administraienl Ics « irh- 
les de la vie commune ». Ils avaienl pour reclcur Andreas de Elborgh, 
qui mourut en raulornnc de 1444 (2). Ces hommes pieux, h qui n’^tait 
permise qu’une musique piirifiee, onl-ils eu quclqiie influence sur le 
jeune chaiilre ? Le caraclere s6ricux de son art le laisserait supposer. 
I'ependanl, il (^change bientM Phabit d’^glise pour le drap vert dont 
Charles due dc Bourbon, revet ses 12 chapclains. II esi inscril parmi 
eux le 7®, dans iin comple termini en 1448, cl il servail sans doute depuis 
qiielque temps deja. l^a residence de Charles ^lait Moulins. La destruc- 
tion de ses archives ne laisse connailre que le document cit(5 ou esl aussi 
nomm6 un certain de la Harpe « joueur d'instruments » (1448) (3). On 
sail que la ducliesse aimait les beaux livres. C’6iait Agn^s de Bourgogne, 
soeur de Philippe le Bon. 

La dale de Pentr^e d’Oekeghem au service de Charles VII n'est pas 


(1) L. de Burbure, La mils, d, Anvers aux xiv®, xv® et xvi® sidcles (Annates de 
I'ac. roy, d*archM. de Belgique, LVIII, 1906, pp. 169 ct sniv.), 

(2) Dierexsens, Antverpia Christo nascens el crescens, IV, 1752, p. 485 el V. 1768, 
p. 543. Le nom de ce recteur (5voque c^lui du recleur de Slendal, Adam Ileborgh, 
qui a laiss6 uiic tablature d’orguc 6critc en 1448 fVV. Apel, Die Tobalaiur dcs 
Adam Ileborgh dans Z. /. Mw, XVT, p. 193). 

(3) Vayssi^re, Fragment d'un comple, etc... (Ball. arch, du com. des trav. hist, 
ei scient., 1891, p. 59 of p. 66). 
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connue. Dans le compte de Tann^e finie le 30 seplembre 1453, il tient 
le I" rang parmi les 7 chanlres du roi qui n’6taient pas pr^tres (Bibl. 
nat., ms. fr. 32511, fol. 162 v"). Pour le 1*^^ janvier 1454, premier cha- 
pelain, il donna an roi un livre de chant (1). Le 24 d^cembre suivant il 
chanta « los de Noel » devant la reine avec quelques aulres chantres 
du roi (Arch, nat., KK 55, fol. 129 ou son nom est 6crit Jehan Hochgan). 
Il avait pu achever de s’aecoutumer k Tusage frangais en entendant ses 
confreres, Jean L^aulle ou Martin Courtois. Verneau surnomm^ Loyaultt'* 
avait 6t6 recommand^ par Gerard Machet pour un b6n6fice k Poitiers 
(Bibl. nat,, ms. lalin 8577, fol. 63). 11 ^lail chanoine de la Sainte Cha- 
pelle en 1450 (2). Courtois avail 616 clerc de matines <\ Notre-Daine 
pendant 3 ans environ, depuis la fin d’octobre de 1442 (Arch, nai., 
LL 115, p. 347 el p. 486). D'aiitres qui, sans appartenir alors a la rha- 
pelle royale, vecurenl h l\aris, auraient sans doule 6t6 capables de lui 
indiquer ce qu’un po6tc suggerail aux musiciens. Guillaume Piedforl, 
clerc k la Sainte-Chapelle en 1448, puis k Nolre-Dame, demandait le 
13 aoflt 1451 que le chapitre de la cath6drale lui permit de resler chez 
le due d’Orleans (LL 117, p. 86). De meme, Jean Paumyer, refu enfant 
de choeur le 18 d6cembre 1441 pour sa « bonne et belle voix » (Lfj 115, 
fol. 484), clerc de matines en 1448, avait quiit6 Nolre-Dame en 1453 
pour servir le due (LL 117, p. 347). En 1451, il 6tait d6j?i venu de Paris 
k Brie-Comte-Roberl, ou Charles r6sidait (Bibl. nal., ms. lalin 17059, 
n° 174). Il 6lait accompagn6 de Jean Fed6. Originaire de Douai, ou il 
avait 6t6 vicaire k Saint- Am6 (1439-40; ins. fr. 6737, fol. 21 v**), Fed6 
avait 6t6 chapelain du pape de la fin de 1443 k juillet 1445. Admis k la 
Sainte-Chapelle en 1449, il fut encore aux gages de Charles en 1452 et 
en 1453 (ms. fr. 28643, 486-495). 

Les propos d’Arnoul Greban sur Funion du vers et du chant aid6- 
rent sans doute aussi Ockeghem k se former une doctrine en mati6re de 
composition sur un texte frangais. L'auteur du Myal^re de la Passion, 
mailre 6s-arts, enseignait la grammaire et la musique aux enfants de 
chocur de Nolre-Dame depuis 1450 (29 octobre). 11 avait 6t6 regu orga- 
niste de r6glise peu de temps auparavant (LL 116, p. 777) (3). Son fr6re 
Simon mit h la sc6ne les Actes des aposlres. Il a nomm6 Ockeghem dans 

(1) Michel Brenet, Musique el musiciens de la vieille France, 1911, p. 30. 

(2) Michel Brenet, Les musiciens de la Sainte Chap, da palais, 1910, p. 33. B 
fut aussi chanoine h. Sainl-Hilaire de Poitiers (Vienne, G. 1017). 

(8) P. Champion, Hist. poit. du xv« s., II, 1923, p, 133. 
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sa complainte sur la mori de Jacques Milet qui a laiss^ Uistoire de la 
destrucLion de Troye la grant (1450). II imagine uii office funfebre auqiiel 
prenneiil part « Mercad6, 

Ockeghem, Du Fay, Fede, 

Et Biiichois »... 

ei il les loue pour la convenarice de leurs accents qui ne soni « chanson - 
nans, balans nede renvoisement, mais pyieusement resonnans (1). » Cette 
fiction ou les d6funts (Mercad6 mourut en 1440) sont associ6s aux vivanls, 
est malheureusement d’une date incerlaine (1456 ou 1466). Mais, en 
pleurant le tr^pas de Binchois (1460), Ockeghem a prouve qu’il poss^dait 
le don de gravity, peut-6tre m6me une certaine pratique de la prosodic. 
Car on lui attribuerait volon tiers ces vers : 

(( Mori, lu as navr^ de ton dart 
Le p^re de joyeusel6, 

En desployant ton estandart 
Sur Binchois, patron de bont4 » (2). 

Avant la niort de (Charles VII (1461), Ockeghem avait obtenu la tr6- 
sorerie de Saint-Marlin de Tours. Charge lucrative qui fournit peut-6tre 
r^pithMe a la malice d’Erasme, quand il 6crit aurea ^wx Okegi (3). 11 
parait d'ailleurs qu’Ockegticm chantait fort bien. Tinctoris le place inter 
bassos contrateiioristas (4). 

Le 8 aoiit 1463, il n’etait encore (jue sous-diacre, quand les chanoines 
de Notre-Dame Tadmirent parmi eux, quelques semaines apr^s avoir 
confer^, la meme dignite a Nicaise Dupuis, premier chapelain de Philippe 
le Bon (LL 120, p. 502 et p. 518). D’autre part, Martin Courtois, chan- 
Ire du roi, devint chanoine de Cambrai le 18 novembre (Cambrai, ms. 
725, fol. 48; il mourut en 1481). Le 5 d^cembre. Pie II accorda la faculty 
de retenir 3 benefices incompatibles a 24 prot^g^s du roi de France. 
Ockeghem est d6sign6 dans cette decision, avec plusieurs de ses con- 
freres k la chapelle royale (5). Avant 1467, il re^ut Fhommage du motet 

(\) A. Piaget, N. Grebari ef J. Milel {Romania, XXII, 1893, p. 233). 

(2) Dijon, ms. 517, fol. 163 (anon). — Monlecassino, ms. 871, fol. 168 v® 
(( Oquegan ». 

(3) DeUtiae C. poetarum belgicorum, piibl. par Janus Grulerus (Altera pars, 1614, 
pp. 276-277). 

(4) De inventione et usu musicae, fragment publ. par 'K. Weinmann, 1917, p. 33. 

(6) H. Dubrulle, BuUaire de la> province de Reims sous le pontifical de Pie Jly 

1906, p. 171. 
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In hydraulis de Busnoys et, sans doute avant 1474, il fut cit6 par Loyset 
Compare, avec d’auires mailres dans Omnium bonorum plena, En 1476, 
Tinctoris lui d6dia ainsi qu’k Busnoys, son Liber de natura et proprie- 
tale tonorum, En 1477, il le met au premier rang, quand il ^numfere 
les compositeurs qui out i^enouvele I’art de son temps (Liber de arte 
contrapuncti (1). La m6me unn<^e, Molinet noinmait Ockeghem avant 
Dufay, Binchois et Busnoys, quand il 6voque de « subtiles cantilenes... 
artificielles messes et armonieiix moletz » (Naajrage de la piicelle^ Bibl. 
nat., ms. fr. 14980, fol. 12). 

C’est sans doute sur I’avis de Jean Jouffroy, cardinal d’Albi, son pro- 
tecteur, qu’il fit le voyage d’Espagne pour lequel il regut 275 livres en 
janvier 1470 (2). 

Vers la fin de 1472, le due de Milan lui demanda de lui recruter des 
chanteurs. Le message fut confi^ h un ancien enfant de choeur de Rouen, 
Thomas le Li^vre (Leporis) qui en 1432 avail voulu quitter la psallette 
pour ^tudier a l^aris (Seine- Infc'^rieure, G 2120, fol. 152), se vantaii 
d ’avoir trfes jeune instriiit h la chapel le de Bourgogne, fut chantre 
pontifical, gagna un b6n6nce ii Rouen, un canonical k Laon, et le litre 
de licenci^ en lois 03). Ce personnage, habile en affaires (peut-6tre trop) 
dut transmetlrc aux musiciens frangais des renseignements fort utiles 
sur rdtat de la musique religieuse en Tialie. Quand Ockeghem mourut 
k la fin de 1496 (?), Molinet r^digea son epifaphe en vers latins, donl 
chaque strophe se termine par Sol lucens super omnes et Guillaume 
Cretin lui consacra une longue piece en vers frangais (4). 

Les chansons frangaises attributes k Ockeghem son! assez nombreuses. 
Sa complainte pour Binchois a dej^ ttt signalte. Sur un tenor latin, il 
ttire une mtlodie ample et vigoureuse. En gtntral, la majestt qui lui est 
naturelle et les htsitations aiixquelles il ctde, ralentissent un pen son 
style. Ses tournures paraissent quelquefois embarrasstes. On dirait que ses 
amoureux gtmissent sous la cape de deuil ou s’enveloppent les pleu- 

(1) De Goussemaker, Scrip tores de musica, etc., lY, 1876. 

(2) Fierville, Le cardinal J. Jouffroy, 1874. — G. Daumet, Etude sur Valliance 
de la France et de la Castille, 1898. — Jouffroy ttait intervenu quand Ockeghem de- 
vint chanoine de N.-D. 

(3) E. Motta, Musici alia corte degli Sforza (Arch, stor, lombardo, XJV, 1887, 
pp. 304-305). Haberl, Die romische Schola Canlorum, 1888, pp.* 40-41. 

(4) Voyez Michel Brenet, ttude citte, p. 55. Ockeghem a tit nommt parmi les 
hienfaiteurs du colltge de Gambrai h Paris (Arch, nat., M 109, n° 19, p. 4), 
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reurs aux fun^railles. Car il se laisse convaincre par les mots qu’il va 
chanter. II les traite avec la m6me tristesse p^nitenle que 8*il les avail 
trouv6s dans le psaulier. Mais, au-delSi du regret que le mondain le 
charge d'exprimer, il alteint au mepris que robjet de cette vanity lui 
inspire. Alors, il ^chappe a sa monotone langueur par la v^h^mence de 
1 ’invective. Ainsi, les imprecations lui conviennent mieux que les 
plaintes d ’amour. On voudrait pouvoir lui attribuer (1) la musique sur 
les vers de Villon, Mort, /’appeZZc de ta rigueur, oil il y a plus de col^re 
que d affliction (2). Dans les pieces dont Taccomplissement lui est re- 
connu, I’accent de remontrance domine aussi. Il en use avec une s6v6- 
rit6 d^daigneuse, recherchant pour les durcir encore, les poesies ou la 
haine de la vie remporte sur le d6sir de vivre heureux. Dans Presque 
transit un peu moins qii'estre morZ, il souliaite une fin prochaine (3). 

« Voslre pitie venll doncqucs que je meure, 

Mais ri^^ueur, que vivant je dcrneure, 

Aiusi trieurs vif et en vivant trespasse. » 


veut“il traduire dans Ma bouche rit et ma peus^e pleure (4), et il choisit 
encore J*en ay dueil que je ne suis morte (5). Il insulte au sort aussi bien 
avec I’amante offens^e, qu’avec Tamoureux d6fu. En Fors seulement (6), 
son heroine attend la mort, <( de vivre mat contente ». Quand de vous 
seal je perds la vue » (7) et La despourvue et la bannie (Bibl. nat., ms. 
fr. 16123, £ol. 155 v®-156) sont aussi des lamentations feminines. 

Les rythmes d’Ockeghem ne contredisent jamais aux doleances, mais 
les prolongent ou les marlelent. Quel que soit d’ailleurs le sujet de la 
chanson, la forme en est g^n^ralement simple. Si le compositeur consent 
a se ddrider, s’il lui advient de s irriler, la voix sup6rieure y gagne 
parfois de la grSice ou de la vigueur, ce qui la distingue de ses mornes 
associ^es. La clart6, la decision et I’ampleiir de la I'® phrase dans Ma 
maistrcsse ne se retrouvent pas ailleurs (8). Les passages en faux bour- 

(1) Ln cerlaiii Delaliaye cn osl donn6 pour auleur, dans un ms. encore peu 

connu (fol. 67 v®^). 

(2) E. Droz et G. Thibault, Trois chansonniers frangais du xv® s., 1927, p. 76. 

(3) Ibid,, p. 98. 

(4) Ibid,, p. 9. 

(6) Publ. sans paroles dans le V® vol. d’Ambros, p. 10. Le textc est dans le iiib. 
228 de la bibl. roy. de Bruxelles. 

(6) Trois chansonniers, p. 48. 

(7) Ibid,, p. 62. 

(8) Sdmtliche Werhe, 6d. Plamenac, I, 1927, p. 124. 
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don sonl encore frequents, par exemple en Se vostre cueur eslongne, 
en Aultre Venus, en Malheur me bat, en L'autre d'anian (1), etc... 

Dans quelques-unes des chansons, le style d’imitation est pratiqu6 
d'une mani^re plutdt instinctive qu’eludiee, quand se rencontre un frag“ 
ment de m61odie qui prete k la redite sym^trique. Multiplication facile 
qui aide au developpement, dans II ne rn'en chault (ms. dit de Laborde), 
dans Departez-vous (ms. fr. 15123, fol. 133 v°), dans Ma bouche rit, dans 
Petite camusette (2), etc. En certaines pieces, deux voix seulement sont 
contrail! tes a I’analogie : la 3® les accompagne librement. II est curieux 
de voir comment, dans Fors seulement el dans Malheur me bat {Odhe- 
caton, fol. 68 v®) Ockegliem resisle jusqu’a la fin a la vell6it6 d’intro- 
duire le contra! enor dans le colloqiie bien regie des deux autres chan- 
teurs. 

Au commencement de J'en ay deuil, le soprano reprend le motif 
annonc(5 par le conlratenor et le prolonge jusqu’au sol aigu : par Tarti- 
fice de rimilation, la rnelodie s’el^ve ainsi comme ime plainte siirhu- 
maine. De meme. une longue ligne aiix delours semblables est model6e 
dans les I*"®* mesures de Ce n'est pas jeu (3), avec des dissonances signi- 
ficatives. Mais 1’ « exemple » que le musicien offre dans Prenez siir 
moy (4) n'est qu’un exemple de parfaite m^canique, puisque toute la 
chanson, h 3 voix, est iin canon sans d^faut. 

Le calculateiir precis de Prenez sur moy triomphe dans la musiqiie 
religieuse. J1 parait certain que le Deo gratia^ publi6 en 1542 par Petre- 
jus {Tomus tertius psalmorurn selectorum) est bien d’Ockeghem. Get 6di- 
teur a sauv6 une oeuvre ou Guillaume Cretin juge que le musicien avail 
su « choisir et atteindre tons les secrets de la subtility du nouveau 
chant ». II y avait « note » 36 voix. D’autres ont lou6 ce travail quasi-16- 
gendaire (5). Neuf parties y sont ^prouv^es en quatre canons, mais avec 
assez de prudence pour que 18 seulement agissent en m6me temps : No- 
il) Uaulre d*anian est altribu6 tk Ockcghem par Tinctoris (Proporlioiiale rniin- 
ces, publ. par E. do (]oiissomakcr, Script, elc , TV, 1876, p. 156). Trois chansoniucrs, 
p. 32. 

(2) (iombosi, Oh re chi, 1925, suppl. p. 8. 

(3) Ambros, V, p. 14 (paroles dans le ins. dil de Laborde). 

(4) Trois chansonniers, p. 1. 

(6) D. Plamenac, Autour d’Ockeghem (Fieu. mus., 1928, p. 26). J. Clerici, cha- 
iioine d 'Amiens (t 1636), en avait l^gu6 une copie h la cath^drale (G. Durand, La 
mus. d la cath, d* Amiens avant la Rival, , 1922, p. 71). Clerici avait cbantre de 
Louis XII (Bibl. nat., ms. fr. 3810, n® 668). 
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vem sunt musae, explique I’^diteur humaniste. Ockeghem aurait plutdt 
song6 aux 9 chceurs des anges dont Jehan k’oucquet, si pr^s de lui, offre 
la vision bien ordonnee. 

En sa messe des « prolaiions », le compositeur pretend d4montrer 
que rhommage le plus digne au cr^aleur est un problfeme bien r^solu. 
J1 accomplit son dessein, el en epargnant les t6moins de son labeur. Car 
il a trouve des motifs dont la sym^trie proportionn^e ne fige pas Thar- 
monie. Une suave diversite des accords r^sulte de cette n^gle m^lodique 
d'aprfes laquelle VaJliis imite le discanl en mesure plus lente, et la basse 
le tenor. C’esl encore par un effort de Tesprit qu’il combine les lignes 
de sa mcsse Ciiiusvis toni (1) de telle sorte qu’elle puisse elre chant6e 
dans le le 3% le 5^ ou le 7® ton, indiff^remment. Mais sa tentative se 
r^duil, en somrrie, a presenter une polyphonic 6galement acceptable sous 
les aspects de deux modes, ou nous reconnaissons notre majeur et notre 
niineur. Avcc une elegance renouvel^e sans cesse, les lignes procfedent 
ainsi, equivalentes pour leur enchainement, mais avec plus d’^clat, ou 
plus de langueur, d apres la transposition qu’il plait de choisir. Quand 
les paroles le commandent, ce conlrepoint librernent balance est iiiter- 
jompu par la declamation simultanee des syllabes (Qui tollis; quoniam, 
|). 46; et homo, p. 49, etc.). Les conlrastes enlre la transparence ou la 
souplesse, el la plenitude ou la majeste, entreliennent rinter^t dans cette 
amplification sans sujet. Et la variety n’est due qu’^ ragencement des 
voix. Avec une delicate experience de la sonority, il les fail alterner 2 
par 2 ou 3 par 3 avec le chauir total. Ces oppositions avivent le coloris 
el ajoutenl a la vertu significalive de la musique. Dans les 3 episodes du 
Kyrie, la basse n’apparail qu’a la fin, pour dormer plus de poids k Lin- 
vocalion. Elle inlervienl avec le l^nor, pour affirmer simul adoratur. 
Dans le 2® Agnus, les 3 voix graves, puis le t^nor et la basse seuls assom- 
brissent les premieres invocations, et terminenl les 2 phrases par la vieille 
cadence ou la syncope et les notes r6p6l6es mettenl de Taccent. Quand les 
4 voix sonl r^unies, le chant de la basse est models avec une attention 
^vidente (2). 

A ces messes ou Jean Ockeghem subslitue k T^laboralion d’un th^me 
unique, Eob^issance k un principe de combinaison, se rapportent les 
messes Quinti toni et Sine nomine (3). A trois voix et d’un style simple, 

(1) J. Ockeghem, Stimtliche Werke, ^d. D. Plamenac, 1927, p. 44 (h 4 voix). 

(2) Ibid., p. 56 (mes. 34 et suiv.). 

(3) Ibid., p. 1 et p. 16. 
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ces oeuvres sunt pourlant d’une forme bien nouvelle, puisque le compo- 
siteur n’altend que de lui-meme le pouvoir de les d6velopper. Le respect 
du mode assure 1 unite, mais, cela pos6, ioutes les donn^3es son! offertes 
par rimagiiiaiioii. Dans le premier Kyrie de la messe Quinti toniy le te- 
nor d(5termiiie le sujet, la garnme de fa. II la proclame dans les passages 
d^cisifs. Ockeghem distingue d’ailleurs entre les paroles dont Tallc^gorie 
musicale pent confirmer le sens, et celles que rariifice affaibiirait. Si, par 
le soprano, il (K^cril rasc ension de Jesus-Christ, la gloire assur^e du P^re, 
is'il exalte les vivants et murmure soudain tout has pour les rnorls, il 
n’admel que le recit, pour les prifercs ou les revelations essentiellcs dans 
le Gloria [gt alias) el dans le Credo {qui propter) ^ etc. Dans Ic Sanctusy 
il use lyriquernenl de la vocalise (v. surlout naes. IG) et de la s^m6lrie 
m^lodique. Pour bien declarer que sa messe est une par sa volont6, il 
commence presque de la meme maniere le KyriCy VEt in terra^ le Patreniy 
le Sanctus et V Agnus. 

En cluKjue [)orlion de la messe Sine nornifiCy le soprano r^pfete aussi 
le mernc motif inilial. Mais renonce en est accompagn6 tant6t d’une 
seule \oix (duo), lanlot de deux (trio). 

Ainsi que dans la messe du 5*' ton, le travail d’ecole est mod6r6 
dans la messe (]aput (1). A rexeeption du Kyrie (}ue les quatre voix en- 
tonnent, c’est en duo que cornmcncent les aulres parties de la messe. 
Le chant fondameiilal ne serf dans cette oeuvre que de pr6texte A un 
eontrcpoint loujoiirs renouvele, ou le faux-bourdon survit encore, d’oii 
surgisseiit de furl beaux motifs, et ou les d(^dails du lexte sont quelquefois 
r^cil6s plutot que modules. La musique se lie ainsi aux paroles, pour 
les exalter ou les accenluer seulemeni, suivant qu’il importe au chretien 
d’eii bien percevoii la Icltre, ou d’en 6prouver la po^sie. Dans cette com- 
}>osition ou les imitations sont rares, le tenor est donn6 par la voix la 
plus grave : iine fois dans le KyriCy le Sanctus et le Benedictus; deux 
(3/1 puis C) dans le Gloria et dans le Credo. Le preinier Agnus n*en 
produit (pihin fragment : la m^lodie s’achfeve dans le second ou les voix 
dialoguent agr^ablement avant leur supplication commune. Le Iroisifeme 
A gnus y dont la p6roraison est anim^e, contient le sujet tout entier. 

Dans la messe De plus en plus (2), Ockeghem se sert d'un tenor uti- 
lise par Binchois dans une chanson connue (voy. plus haul, p. 93), de 

(1) D. T. O.y XIX, p. 59. 

(2) Ed. Plamenac, p. 57. ' 
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lelle manifere toutefois que la messe est d’aulre constitution modale que 
la chanson, et que les naotifs originaux y sont d^form^s encore en 
d’autres passages que dans les cadences qui d^lerminent le ton. C'esl 
dans le Sanctus que la m^lodie primitive est le plus fidMement observee, 
interrompue d’ailleurs pour le Pleni sunt chants a irois voix. Dans le 
Gloria, elle est aussi bien recon naissable, expos^e tout entifere, couple 
irassez longs silences, et augment^e (in gloria) par la reprise des cinq 
premiferes notes el par une phrase terminate (Amen). Le m^me proc^d(5 
est appliqu6 dans le Credo. En chacune de ces deux pieces, le premier 
fragment est mesur6 k trois temps, le second (depuis Qui tollis d'une 
part, et depuis Et incarnatus de Tauire) k quatre. Cette diversile de 
mouverncnt est aussi dans le Sanctus et dans VAgnus. En cette pi^ce 
finale, le sujet est abondamment vari6, et les figures m.^lodiques de 
raccompagnernent sont fort anim^es. Le meme d6sir d’orner inspirait 
ddj^ le Kyrie, et de telle sorte que le d^but seulement du th^me apparail 
nettement. Mais dans cet exorde, Ockeghem, rivalise de grkce avec son 
maitre d’41ection. II en va de meme dans le Gloria, oil il semble que 
la prii&re humaine commence seulement an choeur de VAdoramus tc, 
apr^s le duo prolong^ des voix 61ev6cs. 

L’insistance dans la supplication est indiquee au soprano par la qua> 
druple repetition du meme motif (suscipe, etc.) que la basse redit auss^i. 
N'est-ce pas pour represenler le redempteur eievant les pecheurs k lui 
(qui tollis) que le d^vot chapelain a trace la puissante ligne qui monte 
par degres de Tut grave jusqu’au re de Toctave suivante Mais la con- 
naissance des flatteries mondaines, et la volonie de les depasser, out 
sans doule contourne ces motifs demesures que le superius et le contra- 
tenor deroulent k Tenvi au commencement du Credo. Le duo de qui 
venit n’est pas exempt non plus de tirades faciles. Dans le Pleni sunt 
une grande voluhilite est alliee a un pen de science : le contratenor et 
Je bassus y accompagnent dhin canon la premiere phrase du caiitus. La 
fin dc cet episode est d’un art assez frivole, avec quelques imitations 
^bauchees, et une rytlnnique recherchee : l^moignage ciirieux de ma- 
nierisme chez un compositeur austere. 

La messe Au travail suis est construite sur le m^me tenor qu'une chan- 
son de Barbinguanl (1). Mais Ockeghem le pr6sente une quarte plus bas, 
et il arrive assez souvent qu'il passe au-dessous des trois autres voix. Le 


(1) Ibid., pp. 30 et 42. 
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Kyrie en contienl T^nonc^ fiddle el total. Aux premieres mesures seule- 
ment des aulres pieces, il assure des fondations exactes. En somme, le 
sujet est traits avec nonchalance, excepts dans le Kyrie, Le reste r6vfele 
un Ockeghem improvisateur qui dispose les quatre voix avec la plus 
agitable vari6l6. Mais, s’il est louable de les r6unir pour chanter Adora- 
mas te, ou Jesa Cfirisle, ou Suscipc^ cela est de pen de m^rile, quand 
ces ensembles soul d une faclure vulgaire, el se trouvent au nailieu de 
passages a deux voix indigenls. II serait juste cependant d'observer que 
celle union du choeur affirme passus, cujus regni, Osanna, miserere de 
I'Agnus^ etc... Dans le Credo , les emprunls h la formule gr6gorienne 
sont 6videnis. Ce n’est que secheresse de recitation dans et incarnatuSf 
mais solennelle flexion du bassus dans et homo jaclus esi que les au- 
ties voix accompagnent. 

La messe Ma maistresse (1) est r^duite au Kyrie et au Gloria. Ocke- 
ghein en a pris le sujet d^ns une de ses propres chansons, dont le tenor 
paralt k la basse du Kyrie, et le superius k la deuxifeme voix du Gloria, 
Une telle gicice et une telle clart6 ne penfelrent que par exception ses 
melodies profanes. Dans sa composition religieuse, il y ajoute par la 
souplesse d’un con t repoint favorable aux clianteurs. 

En la messe de I'llornrne armi (2), les quelques notes du theme 
baltent scion diverses cadences un carillon obsedant. Des commentaires 
abondanls naissent de celle pauvre rnaliere. Et d’ailleurs, Ockeghem en 
(leiaisse assez sou vent I’etroite ordonnance, et prockle k 2 ou 3 parties, 
librement. Parmi ces ej)isodes, les phrases de Domine, fili, de Pleni sunt, 
du Bcnedicliis el du deuxi^me Agnus sont d’une 616gance et d’une am- 
pleur remarquables. 

Il suffit que la basse marque par une chute de quinle le commence- 
ment de toules les pieces pour que la messe Quarti loni ait un semblant 
d’unit^ th^matique. Cela donne une extreme liberty au d(5veloppement. 
Les quatre voix 6volueui dans le domaine modal sans en rab&cher la 
constitution. Le l6nor mSme n'y est point dogmatique, et dans les m6an- 
dres de son cours, le superius laisse oublier la regie et le terme du ton. 
Les phrases sont g^n^reuses et comme improvis^es. La declamation 
ciepouiliee d’ornemenls succede aux effusions du chant. Le Qui tollis ^ 

(1) Ibid., p. 117. 

(2) Ibid., p. 99. 
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Irois voix puis h quatre, est r^cil6 comme une pri^re commune, et lea 
notes r6p6l6e8 sont fr^quentes dans le Credo. LJi, d’ailleurs, le soprana 
revient h la mclodie gr^gorienne, el la basse dans le Benedictus em- 
prunte au Kyrie dominical. Heureux retours a Thabitude puerile, qui 
permettraient de supposer qu'Ockeghem ecrivil dans cet 6tat d'inspira- 
lion que les souvenirs enrichissent. Pour quelques mesures seulement, 
il se conlraini h mediler : a peine indiqu^e dans les premieres notes de 
Vlncarnatus, rimilation est plus rigoureiise dans Et unam sanctam, par 
une facile disposition du sujet. Mais, s’il neglige ici la mecanique, il 
revMe du moins qu’il aime une harmonic solide (Kyrie, Patrem, Sane- 
tus), qii’il accepte volontiers le faux-bourdon (Gloria tua, dans le Sane- 
tn.^), el qu’il en revient qnand il est 6mu au langage le plus simple, 
comme en sa lamentation quasi plebeienne sur le Crucifixus (1). 

Un Credo isol6, pour quatre voix, n’est aiissi astreint qu’k Tautorit^ 
lib^rale du mode, affirm^e par quelques reminiscences de la m61odie 
riluelle. 11 semblerait tout d’abord que le tenor e6t le privilege de pro- 
mulguer ce chant l(5gal. 11 I’articule solennellemenl, et deux voix Tac- 
compagnent en demarches bien concert^es. Mais le soprano le siippl6e 
bienl6t. Plus loin, la basse et le second soprano poursuivent la legon. 
Celle participation successive a presque I’apparence d’une imitation 
r^gulifere dans Et incarnatus. 

Le tenor de la messe Ecce ancilla Domini (2) est de caract^re liliir- 
gique. En cette ceuvre, Ockeghem s’est plu k manager de belles courbes. 
11 les 6tale dans les passages k 2 voix qu’il prodigue. Chaque portion de 
la messe commence par un duo du superius et du contra et, dans le Glo- 
ria et le Credo, le contra el le bassiis prolongent encore cette douce effu- 
sion. Ce jeu facile cl agreeable reparait aussi au cours des d^.veloppemenls. 
Le me'irile du compositeur fut de savoir Tordonner. 11 etablil d’apres le 
mSme plan les 3 pieces du Kyrie. La couple des voix 61ev6es fournit A 
la premiere p^riode, le tenor y est ajout6 dans la deuxiferne, et la basse 
soutient les 3 autres chanteurs dans la derni^re. Si souvent rdduite h une 
ligne double, cette musique n’est jamais insignifiante. Dans TextrSme 
simplicity, elle convient aux paroles de supplication (qui tollis). Des 

(1) D’apr^JS le motif mi-la de la basse, cette oeuvre est aussi d^sigu^e sous to 
nom de « messe de My-My », par allusiou h I’usage de la solmisation. Ed. par 
H. Besseler (Das Chorwerk, IV, 1930). 

(2) Ed. Plamenac, p. 79. 
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«5bauches d’imitation animent certaines phrases (visibilium, jusqu’k 
Deum de Deo), et les illustrent sans contrainte (ex Maria: rex coelestis; 
qni loculus est per prophetas). Mais la force des 4 voix est r^serv^e pour 
des mots choisis (gratias agimus; lu solus altissimm; lumen, etc.) (1). 
En I’un de ces ensembles, la lente 614vation de la croix est ddcrite par 
le soprano (crucifixus) . Le parlicipe facta suscile un travail de contre- 
point (res facta). Le r' Amen se termine par une majestueuse s(5ric d’ac- 
cords. Dans le second, plus agil^, la grande vocalise du superius dirige 
la conclusion tonale avec une impdrieuse magnificence. 

La messe Fors seulement est r^duite au Kyrie, au Gloria el au Credo. 
Ces fragments sont Merits fi 5 voix f2). Le tenor en a die pris par 
Ctekeghem en sa chanson a Irois voix ddja cilde (p. 104). C’en est le 
superius transpose 2i I’octave infdrieure qu’il emploie le plus souvent. 
Dans le Kyrie, il en ddvide toute la mdlodie. Dans le Gloria, il en rappelle 
le chant pour Domine, fill, et en reprend la suite depuis suscipe. Dans 
le Credo, il traile le mdme sujet lout entier jusqu’Ji sepultus est, et il en 
applique la dernidre phrase ci la conclusion de cetle pidee. Il inlroduit 
aussi d’autres dldmenls de la chanson dans sa ligne direclrice : qui tollis, 
cum gloria, filioque, qui loculus est sont empruntds au tdnor de I’origi- 
nal. Les allusions h la premidre version se remarquenl d’ailleurs par- 
tout. Ainsi I’unitd s’affirme avec Evidence, mais sans monotonie, a cause 
de la diversity qu’entrelient la ressource des 6 voix rdunies ou divisdes. 
Il y a de la varidld mdme dans I’dnoncd du motif initial que le superius 
redit un ton plus haul qu’il ne I’a dmis d’abord (laudamus te — benedi- 
cimns le). En certains dpisodes, la lente rdpdtilion des notes a quelque 
rapport avec le mouvemenl de la chanson (cl iterum..., et in spirilum). 
Mais I’ample figure que ddcril le bassus depuis le rd grave et I’ut grave 
au commencement du Kyrie, le noble motif de la mdme voix (et in terra), 
I’insistance majestueuse du quoniam tu solus (encore Si la Lasse), I’im- 
pdtueuse invocation Jesu Chrisle (vagans), et mainle ondulation du so- 
prano (par ex. et invisibilium) ne se Irouvent que dans la messe. 


(1) Et vitam est marqud par la modulation dc fa-mi bdmol. 

(2) Dans le Kyrie et le Gloria, une seule partie de soprano est associde aux 
4 voix d’homme. Dans le Credo, un seeundus puer est introduit. 




Dans sa Deploration (6d. cit(5e, p. 34) Guillaume Cretin d6signe la 
( messe... exquise el Irfes parfaicle de Requiem ». C’esl sans doule ^ celle 
teuvre qu’apparlenaienl I’inlroTl, le Kyrie el plusieurs r^pons pour les 
d^funls qui onl conserves. Toute la composition depend du plain- 
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chant, annoiic6 par les intonations du soprano, et reconnaissable souvent 
a celte voix sous des ornements discrets. L'esprit de variation n ’offense 
pas la gravity gr^gorienne. D ’autre part, Ockeghem 6vite la monotonie 
par une ing6nieuse repartition de la sonority. Si ambulem est k 3 voix. 
Virga tua, d’abord a 2, s’acheve h 4 {consolata mnt). Le superius et le 
contra diseiit Sicul c:ervasy le tenor et la basse chantent Sitivit. Dans 
Fuerunt mihi lacryrnae commence par le duo des voix eievees, le tenor 
intervient des la 3® mesure, mais la basse n’apparait qu’a la fin, pour 
renforcer Ubi est Dens funs.,. En Domine, Jesu Christe, des 4 lignes 
conjointes, celle du contra seule est continue. Modeiee sublilement, elle 
sert de lien aux plaintes eparses. Apres le contrepoint flexible du trio 
Sed signifcr sanctus Michael, le choeur entier confirme la promesse laile 
a Abraham, et il y a de la serenite dans le cantique d’offrande Hostias 
et preces (k 3 voix et i 2 voix). 

Les inotets a la Vierge d ’Ockeghem sont de belles et de libres enlu- 
minures du plain-chant. 

Dans un Salve regina ecrit k quatre parties, la basse fournit la m4- 
lodie liturgiqiie presque tout entiere (1). L’ample contrepoint des autres 
voix est fond6 sur ces motifs connus, mais aprfes un prelude ind6pen- 
dant oil les deux soprani vocalisenl. Un autre Salve au contraire revolt 
la r^gle gr^'goricnne du soprano, et rexposiliori se fait d’abord en 
duo (2). Les deux voix aigiics commencent seules aussi VAlma rcdemp- 
ioris, Elies annoncent distinclement le sujel; la seconde brode ^ peine, 
sous raccompagnement per^ant et r6solu de la prcmiiire (3). 

Llnterneraia k cinq voix qui lui est atlribu^ est assez massif (4), mais 
les qualre lignes auxquelles il suspend son Ave, Maria se distendent lar- 
gemenl; le soprano fl^chit et remonte par degr^s, comme pour figurer 
le vol de Tange (5). 

Cretin a signale le naotet Vt heremita solus (ouvr. cit6, p. 34). Une 
composition anon y me a 4 voix pour ce texte a 6t6 edit6e par Petrucci 

(1) H. Besseler en a public le d^but (Die Musik des Mittelalters pnd der Renais- 
sance, 1934, p. 238). 

(2) W. Stephan, Die burgundisch-niederllindische Molette zur Zeit Ockeghems, 
1937, p. 73. 

(3) Ed. Besseler (Altniederiandische Mote If en, 1929, p. 6). 

(4) La basse y atteint plusieurs fois le r^ grave. 

(5) Le d(5but est donn^ par Stephan (ouvr. cM, p. 61). Le mfime auteur cite des 
passages de Coelestc bcneficiam et de Gaude^ Maria (pp. 40-41). 

H 
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(Motetti CC, 1504). II est vraisemblable que c’est I’oBuvre d’Ockeghem. 
Un tenor plusieurs fois r6p4t6 y est accompagn4 par un conlrepoint en 
g6n4ral m41odieux oil se trouvent cependant quelques passages d’une 
Bym4trie un peu trop rigoureuse (1). 

Un autre motet anonyme ci 4 voix du m4me recueil, Miles mirae pro- 
bitatis, c414bre saint Martin. Comme Ockeghem fut tr4sorier k Saint- 
Martin de Tours, on a suppose que celle musique 4tail de lui. L’analyse 
n’est pas d4favorable ii celte hypothfese. Au commencement, le canlm 
jirmus est expos4 par le soprano. L’alto et le l4nor I’assistent avec un 
empressement qui devient bienlOt m4canique. Mais la noblesse des mo- 
tifs qui paraissent ensuite, I’habiletd k dislribuer la matifere sonore, le 
recours opportun k la plenitude (sanctus; largire subsidia), etc... laissent 
du moins admettre que ce travail n’est pas indigne du maltre fameux. 


De tous les contemporains d’Ockeghem, qui moururent avant lui, le 
plus fameux est Antoine de Busnes, dit Busnois. La petite bourgade dont 
il portait le nom n’est pas 41oign4e de B6thune (Pas-de-Calais). On ne sait 
pas encore oh il apprit la musique. La mention la plus ancienne qui ait 
6t6 recueillie le d4signe comme indignum rnusicum de Charles Le T4m4- 
raire, comte de Charolais. C’est lui-meme qui a fourni ce renseignement 
dans sa composition In hydraulis (D. T. 0., VII, p. 110). Il servait done 
Charles avant qu’il succ4dat h Philippe le Bon (1467). D’aprhs les paroles, 
cette pi4ce dut 4tre pr68ent4e par I’auteur a Ockeghem. La rencontre des 
chanteurs de Bourgogne el de France pourrail elre de 1461 • Philippe et 
son fils assisthrent aux fetes du couronnement de Louis XI. Ils 4taient 
presents quand le roi vint a Notre-Dame de Paris, acclam6 par le people 
(Noel, Noel), et le chef de la chapelle ducale Nicoise du Puis avail suivi 
son maitre (Arch, nat., LL 120, p. 280 el p. 295) (2). En 1465, le comle 
de Charolais parul encore devanl Paris, d’abord comme un ennemi, puis 
fut accueilli par le roi avec « privaut4 el bienveillance », et « moult fami- 
liferement ». Par la grace de I’ex^culion el par des phrases 414gamment 
rythm4es, Busnois sauve In hydraulis d’etre un pr4tentieux expos4 de I’ex- 
p4rience pythagoricienne, el il dissimule la pauvrel4 scolaire de I’entre- 

(1) Publ. par A. Schering, Gesch. der Musik in Beispielen, 1931, n" LIl. 

(2) Un livre de chceur perdu qui avail 616 6crit pour Louis XI commenfait, par 
un Noel d’Ockeghem (per totum adventum) suivi d’un Asperges me de Busnois 
(G. Samaran, dans le Bull, philologique et hist, de 1928-29, p. 88). 
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prise. Comme 8*il 6tait frapp6 sur Tenclume antique, le tenor de trois 
notes est traits comme un pes ascendensj ^tant repris h la quinte et k Toc- 
tave sup^rieure de la tonique, puis h Tinverse, comnie un pes descendens. 
Busnois affectait ainsi d’etre 6rudit, mais Martin Le Franc aurait pu dire 
que son (c d6chant » 6tail « tout rempli de florettes » et models comme en 
des « bergeretles, doulces et assez legierettes » (Le champion des dames, 
Bibl. nat., ms. fr. 841, fol. 99). L’artifice du pedant est voil6 avec assez 
d’agr^mcnl, pour que cet hornmage au s^vfere Ockeghem ait dA avoir 
quelque affinite de coquetterie (cf. mes. 51-Gl) avec les « petits motets et 
bergerettes » que disaient trois sirfenes k Fentr^e de Louis XI, tandis que 
plusieurs bas instruments « rendoient de grandes melodies » (1461) (1). 
Form6 k la cour, il s’^tait habitu^ k rechercher la d^licatesse et le brillant. 
Le prince auquel il appartenait n ’aurait pas gard^ prfes de lui un artiste 
mediocre, Dfes I’enfance, Charles jouait de la harpe (Nord, B 1972, 1441). 
Olivier de la Marche assure qu’il « mettoit sus chansons et motets » (Mi- 
moires, II, 1884, p. 334). Th. Basin rapporte qu’il chantait quelquefois 
(Histoire des regnes de Charles VII et de Louis XI, ^d. Quicherat, II, 1856, 
p. 452). Un motet de sa fagon fut ex6cut^ devant lui le 23 octobre 1460, k 
la calh^drale de Cambrai par le mattre (Robert le Canonne) et les en- 
fants (2). Dufay 6tait alors dans la ville. On sait qu’il avail destine a 
Charles « 6 livres de diverses chanteries » (3). Le comte de Charolais ac- 
ceptait avec plaisir de tels dons. En 1457, un pretre hollandais lui offril 
des livres de chant, un clerc ^cossais qui se rendait k Rome lui apporta 
aussi de la musique (Nord, B 3661, fol. 73). La mSme ann^e, il distribiia 
de nombreuses gratifications k des m^nestrels el k des trompettes (ibid.), 
largesses qui 6taient d’ailleurs dans I’ordre accoutum^ de ses d^penses. 
Il 6tait g^nereux aussi pour les musiciens de son p^re. Il obtint de Phi- 
lippe, en 1405, que le chapelain anglais Robert Morton quitt2lt le due 
pour passer cinq mois pres de lui (Nord, B 2058). La renommee des 
chanteurs anglais 6\mi grande alors dans les Flandres. Dans sa jeunesse. 
Job. von Soest (n6 en 1448) abandonna le due de Clfeves pour 6tudier a 
Bruges avec deux maitres uss engellant (Gedichte, 6d. J. C. von Fichard. 
1811, pp. 103-107). Morion accompagnait sans doute le comte quand ses 
Bourguignons devant Paris en 1465, faisaient ballades, rondeaux et libel- 

(1) Journal de Jean de Roye, 6d. de Mandrot, I, 1894, p. 27. 

(2) C. Doutrepont, La litUrature frangaise A la cour des dues de Bourgogne, 
1909, p. XXXI. 

(3) Van den Borren, G. Dufay, 1925, p. 68. 
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les (liffamaloires centre les bons serviteurs du roi, et vinrent « bailler 
une reverdie » avec clairons, trompeltes, hauls m^nestrels et autres ins- 
truments doni ils menaient grand bruit (Journal de Jean de Roye, 6d. 
cit^e, p. Ill et p. 94). II eut probablement Toccasion de se signaler pen- 
dant les fStes du mariage de Charles le T6in6raire avec Margue- 
rite d’York (1468). Des m^nestrels et trompeltes, tant anglais que bour- 
guignoiis se firent u moult efforcement ouyr » dans le cortege. Pendant 
le banquet, la bienvenue a la « belle bergere » fut souhail^e par un lion 
(jui Texprima par a teneur et dessus ». Les convives entendirent encore 
le quatuor de quatre gros ^nes et la « chanson Strange » de deux sirfenes 
sorties d’une baleine (1). II serait s6duisant d’insinuer que Princhesse of 
youth (Escorialy IVa 24, fol. 115), efit alors adress^e h. la fiancee, et 
par Morion. 

Busnois dul 6tre requis de conlribuer aux r^jouissances que ses sou- 
verains consid6raient comme des manifestations ^clatantes de leur ri- 
chesse. Sa finesse un peu mani^r^e les d^lassait aprfes les concerts tumul- 
iueux et confus que T usage prescrivait d’ordonner et de payer, a El son- 
noienl corz et trompeltes que Ton ne oyoit Tun Taulre parler ». Ou bien, 
il fallait entendre <( aiibades el grands sons » des m6n6triers, clairons, 
harpes, tambourins, vielles, orgues et manicordions (2). Parmi les so- 
lisies, il en ^tait accueilli d’assez vulgaires, par example, ce joueur de mu- 
sette allemand ou ce Irompelte allemand que Charles r^compensa en IdT-^l 
K Treves (Nord, B 2095). Et cependant, le due avail amen6 avec lui ses 
musiciens : le naois pr^'cedent, il avail envoys k Luxembourg ses trois 
joueurs de lulh et trois trompeltes vers les d616gu6s de Metz (3). La fatigue 
des voyages ou des sifeges inclinait a Tindulgence en mali^re de musique. 
Camples devant Neuss (1474-75), les troupes ducales avaient pour diver- 
tissement de chanter, jouer des flRtes et autres instruments (4). Devant 
Nancy (1475), les Bourguignons appelaient un certain Nicolas des Grands 
Moulins qui k la fenetre de la grande tour « joyeusement les os menoit 
avec ses cliqueltes )>, disant de bonnes chansons : et ils tiraient sur lui 
<( k puissance de flesches », sans arriver a I’alteindre (5). 

(1) 0. de la Marche, M^moires, III, 1885, pp. 110, 136, 163, 198. 

(2) 01. de la Marche, Le iriamphe des dames (6d. J. Kalbfleisch, 1901, p. 60) et 
le Chevalier dilihM (6d. F. Lippinaim, 1898, p. 61). 

(3) Charles Bruneau, La chronique de Philippe de Vigneulles, III, 1932, p. 18. 

(4) G. Ghastellain, CEuvreSy puhl. par Kervyn de Leltenhove, VIII, p. 267. 

(6) Doni Galmet, Histoire de Lorraine, VII, 1757, col. LXXX. 
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Lea chantres ^iaient les t^moins de cea amuaementa de caracti^re popu- 
laire, maia ils restaient aslreinla aux obligationa quotidiennea de leur 
charge. En son <( ost » prfes de Neuss, Charlea regut le roi de Danemark 
(( plus grandement qu*Ji Bruges ou k Gand » (1). Jean Molinet qui a c6- 
l^br^ la « inagnificence du sifege de Neuss » s'est plu k d^crire ce que la 
musique y ajoula. Ce qu’il en dit r6vMe pleinement sous quelles influen- 
ces se d6veloppait le talent de Busnois. « Sons m^lodieux, tubes, tam- 
bours, trompes, clairons, fleutes, musettes et chalemellea sonnoicnt en 
Taer et engendroient armonie tant d61ectable, qu'ilz effagoient toule m^- 
lencolie, suscitoient joye nouvelle et eslevoient tous coeurs anoyeux au 
trosne de parfaicte lyesse. Souverainemenl au quarlier du due, aux heures 
limil^es, en esioit la trfes doulce noise tant plaisante k ouyr, que ce sem- 
bloit ung paradis terrestre, et chose plus divine que humaine. Et comme 
Orpheus d^brisa les portes d'enfer au son de sa harpe, la modulation de 
ces instruments musicaulx mitigeoit Tamer des rudes coeurs saxonnois et 
endormoit les ennemys par son am^ne consonance. » Plus loin, il monire 
comment, aprfes la refection du corps, Charles donnait la r(5feclion h 
T&me, et surtout par Tart de musique, « dont il estoit tant amoureux que 
nul plus, et non sans cause. Car musique est la resonance des cieulx, la 
voix des angeles, la joye de paradis, Tesperit de Taer, Torgane de Teglise, 
le chant des oyseletz, la recreation de tous coeurs tristes et d^sol^s, la per- 
secution et eiichassement des diables », etc. Aussi, le due assemblait-il 
« les plus famez chantres du monde, et entretenoit une chapelle esioffee 

de voix Ian I armonieuses et delectables que, apres la gloire celeste il 

n 'estoit autre lyesse (2) ». 

Cette coinpagnie consacrec aux louanges divines 6tait alors dirig^e 
par Philippe Siron, qui avail la dignity de chantre au chapitre de Saint- 
Pierre de Lille (3). On y trouvait encore Robinet de la Magdalaine, pr^vdt 
de Watten qui avail longtemps auparavant voyag6 en Anglelerre et en 
Italic (4); Pierre le Canonne. ancien mailre des enfants k Cambrai; Cons- 
lans de Langhehiock, clianoine de la m^me cath^drale depuis 1451; 
Mathias ('ocqiiel avail cle engage comme « lenoriste )>; Phil, du Passaige, 

(1) Ghastellain, ibid., p. 268. 

(2) Bibl. iiat. ms. h\ 56]8, fol. 18 v“, 19 v«, 21 

(3) E. Haulcaiur, Hist, de V6(ji. colUgiale... de Saint-Pierre de Lille, II, 1897, 

pp. 254, 321, 466, et Cartiilaire de la nridme ^glise, II, 1894. . 

(4) Voy. une notice sur ce person nage dans les Melanges de musicologie efforts 
k L. de la Laurencie, 1933, p. 16. 
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naiione Cyprius, sed emditione Brabantinus, selon Tincloris (1); Pierre 
basin qui instruisait les enfants a Saint-Donatien de Bruges en 1465 (2) 
cl prit le 1" Kvrier 1476 la place de Robert Morton (3). Dans ses chansons, 
Morton est vif et hardi. Ses melodies sont claires et bien lanc6es. La pre- 
miere phrase el la dernifere de N'araige jamais miculx que j’ay (4) sont 
amples el impeiueuses. La conliniiiie d’expansion est remarquable dans 
le dessus et le tenor de Cousine, trop vous abusez (Bibl. nat., ms. fr. 
15123, fol. 17 v“; attribution dans le ms. de Florence, Magi. XIX, 176, 
fol. 95 v‘’-96). 11 y a du mouvement et de la fermet^ lonale dans Mon 
bien (fr. 15123, fol. 188 v'’-189). La limpidity du ton de ja rfegne aussi 
dans Le souvenir de vous me lue (5) avec une harmonie plus grave et 
plus dense. 

Morton proc^de avec la mSme Iranquillile, mais dans un autre mode, 
en Ma dona bella dont le conlratenor a des paroles franpaises fEscorial, 
ms. IVa 24, fol. 127). Cette piece aurait pu etre destin^e au.x marchands 
iialiens qui i^sidaienl a Bruges. L’un d’enlre eux, Giovanni Arnolflni, 
qui s’cnrichit en fournissant les 6loffes de soie au due, 6tait venu de 
Lucques « povre compagnon chantre » (6). 

Par la grace Iravaillee de ses accompagnernents, Morton prouve qu’il 
avait meril6 d’etre loue dans les vers oil il est dit de lui el de Heyne que 
sur «< bas instrumens k plants ont jou6 » (Dijon, ms. 617, fol. 155 v"). 
Mais rentrecroisemenl des lignes en son contrepoint n’aurail pas permis 
aux lulhistes de restiluer une image complete de ses chansons. Ln des 
inusiciens de Charles le Tem4raire, cependant, passait pour rendre ar- 

tificiosissime les chants, non seulemenl de deux voix, mais de 3 et de 

4. Tinctoris le signale sous le pr^nom de Henricus (ouvr. cit4, p. 45). 
C'^tait Henry Bucqiielin qui suivit son maitre devant Neuss (Bibl. nat., 
ms. fr. 8255). 

Arriv6 pendant le si^ge, I’^crivain Molinet £r6quenta sans doute les 
nmsiciens du prince comme s’il 4tait de leur metier. Line chanson a 
4 voix, lui est attribute, avec vraisemblance, puisqu’il est cit6 avec 
d’autres praticiens par Loyset Compare (voyez plus haut, p. 103). 11 

(1) De inventione et usu masicae, 4d. Weinmann, 1917, p. 33. 

(2) A. C. de Schrevel, Hist, du siininaire de Bruges, I, 1895, p. 167; ct. p. 164. 

(8) Bibl. nat., ras. Ir. 3867, fol. 2 v®. 

(4) K. Jeppesen, Der Kopenhagener Chansonnier, 1927, p. 4. 

(5) K. Jeppesen, 4d. cit^, p. 37. 

(6) G. Chastellain, Chronique (4“ Volume des CBuvres, 6d. par Kervyn de Let- 
tenhove, 1864, p. 32). J. Van Eyck le peignit avec sa femme en 1434. 
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promei d’etre leur 6gal par Taisance et par le nombre de sa prose, mais 
il est Evident qu’il n’avait pas le mfeme empire sur les notes que snr les 
raols, car il soutient p6niblement Tessor des p^riodes oil il s’est 6gar6. 
Im ce d^veloppemenl qui languit, le rythme bien marque des premiers 
mots, Tart am (aura) est intelligemment rep6(^, avec la rigueur d'une 
menace (1). Aussi bien, parmi les chanires, la manie de rimer 6tait 
excil^e par remulalioa. En 1440, Hector de Mailly qui devini plus tard 
chapelaiii ducal, alors « eveque des fous » k Lille, refut 40 sols pour les 
distribuer a ceux qui feraieni les « meilleures histoires de la sainte 
^crilure » (2) . Il servait encore Philippe le Bon en 1457 (B 202G) . Robinet 
de la Magdalaine, son collogue pendant plusieurs ann^es, fut (( prince » 
du concours ou 27 rivaux se disputferent un prix de rh^lorique en la cha- 
pelle ducale de Bruxelles (1460). Richard de Bellengues, « alias Cardot, 
natif de Rouen )> ne dedaigna pas de « besoigner » en cette entreprise, 
de mSme que le « t^norisle » de Philippe, Guillaume Wasset (3). Gilles 
Joye, admis comme clerc ducal vers 1463 (B 2051) fut aussi poiite (4). 

Jean Cornuel enfin, petit vicaire k Cambrai, aurait 6t6 capable 
d’^changer des vers avec Molinet, La routine de leur art aidait ces cho- 
ristes k mesiirer leurs « bourdes ». Ils devaienl admirer que Molinet sOt 
terminer ses vers par des signes musicaux, et connOt assez de leurs chan- 
sons favorites pour en citer les paroles en ses oraisons k la Vierge et en 
d’autres pieces (5). Dans une lettre k Busnois, Molinet n’admet d’autres 
rimes que bus et nois. A ce t6moignagc d’amiti6 et d’habilet6, le compo- 
siteur aurait volontiers repondu en acceplant semblable contrainie ver- 
bale, car il groupait les mots avec assez d'adresse. Le rondeau Reposons- 
nous entre nouSy amoureux a M r6dig6 par lui pour Molinet; un autre 
encore a conserve ainsi qu’une bergerette, et il est vraisemblable 
que les paroles de ses chansons not6es furent assez souvent pr^par^es 
par lui (6). 

(1) K. Jeppesen, 6d. cit^e p. 12. 

(2) L6on Lefebvre, Histoire du th^Mre de Lille, I, 1907, p. 7. 

(3) L. Br6sin, TraiU... des antiquitez de Flandres (Bibl. de Valenciennes, ms. 660, 
fol. 140 vo). 

(4) Milanges,.. de la Laurencief p. 18. 

(5) Rev. de musicologiej X, 1926, pp. 174 et suiv. — P. Champion, Hist. poUiqUw> 
du x\^ sidcle, II, p. 390. — Les jaiciz et dictz, 6d. de 1540, fol. 6; cf. fol. 127 v® ot 
fol. 188 V®. 

(6) E. Droz et A. Piaget, Le jardin de pZaisance, • II, 1924, pp. 130, 137, 167. - 
P. Fabri, Le grand et vrai art de pleine rhitoriquey 6d. H6ron, 1889, p. 73. — 
G. Raynaud, Rondeaux... du xv® s. 1889; pp. XI-XII et 163. 
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Si m^diocres que fussent lea jeux litt^raires oil il s’exer^a, il n’^tail 
paa inutile A Busnois de connaJtre la m^canique des rhetoriqueura. La 
diverail^ bien r6gl6e, I’aaaurance dans le d^veloppement, le bel ordre, 
la faculty m^me de racheter la faibleaae de certains aujets par I’impr^vu 
dea id^ea accesaoirea, n’en trouvail-il paa dea naodfelea chez cea patients 
diseurs de riens? En a’efforfant de rivaliser avec eux, il a discern^ les 
raisons de leurs proc6d6s, et a ’eat habitu4 par analogic k claaser les res- 
sources de la malifere sonore. Une 6tude complete de sea chansons d6- 
montrerail qu’il recherche I’effet et qu’il y atteint par les m^naea moyens 
que Molinel ou ses admiraleurs. Mieux que ses maitrcs en musique, les 
ecrivains lui onl enseign^ a etablir d’abord un plan. En Terrible dame 
(Bibl. nat., ms. fr. 15123, fol. 160), il manage un dialogue entre les 
voix graves el les voix 61evees el, pour que les lerrnes en aienl plus de 
force, il inlroduit en chaque groupe le complement du « faux-bour- 
don ». 
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Plus loin, il d^clame « que Ton ne pent (merci Irouver) » sur des 
notes aigugs. 

Dans Je ne demande (ibid., fol. 164) le motif du mperius est annonc6 
distinctement par le tenor. II est accompagn^ avec plus d’6gard h la 
suavitg puis & la density de Tharmonie, qu’au d^ploiemeni du contre- 
point, et c’est par un accord, fond6 sur un mi bgmol soudain de la basse, 
que sont marques les mots « en Hesse mondaine > . Ainsi que les ou~ 
vriers de la rime reveillent leurs lecleurs par les soubresauts de T^qui- 
voque, ainsi Busnois atteint ses auditeurs par le choc des consonances 
inattendues ou des dissonances qui inquifeteni. II d^goit tout espoir de 
repos, quand il inlerprfete « aucun secours » dans An pauvre par niccs- 
siU (ibid., fol. 172). 



Il y a aussi de 1 apretg dans Advienne que venir pourra et dans Mon 
seul et saj^gle souvenir (ibid., fol. 8 et fol. 125). Il use ave<‘ intention 
des donees tierces el des sixtes gclaiantes (Un grand pauvre homme; 
ibid., fol. 131, et Quelque pauvre homme; ibid., fol. 165). 

Le mouvement de ses melodies n'est pas non plus dirig6 sans re- 
flexion. Quelquefois, on Ta vu d6j^, il rgcile plut6t qu il ne chante. Mais 
il sait lancer de longues phrases que Tindignalion soulfeve (« qui me 
faisoit grand tort » en Seule a part moy; ibid., fol. 157) (1), que la con- 
fiance soutient (voy. Mon seul, etc.) ou que la ferveur de 1 hommage 
anime (^4 une dame j'ay fail voeu^ et En tons les lieux oxi ]*ay esfe; Dijon, 
ms. 517, fol. 65 et fol. 81). 

D’autres figures qu’il dessine d’un trait plus court et sans recherche 
de rythme, sont irH agreables. Il a trouv6 de fort jolies tournures pour 
le soprano dans Ma darnoiselle, Je m* esbahis, Ja que luy, Votre grocAeusi 
accoiniance, En voyant sa dame au matin. An gre de mes yeux, Je suis 
venu vers mon amy (2). 

Parfois tout le m6rite du compositeur est d 'avoir d^ploy^ ces lignes 
^Iggantes, et les autres 616ments de la chanson sont faconn6s avec un 

(1) Le motif est d’abord 6nonc6 au contratenor. Un dessin analogue se trouve 
dans Terrible dame, pi^ce d6j2i cil6e. 

(») Dijon, ms. 617, fol. 13, 51, 69, 61. 72, 111. Ms. fr. 16123, fol. 128. 
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peu de nonchalance. Cerlaines parties de contratenor assurent I’har- 
monie par des relours faslidieux aux notes essentielles, comme sous I’ar- 
chet d'un m^n(5trier. Busnois, pourtant, se croyait assez habile en con- 
trepoinl pour essayer de d^velopper un canon a 3 voix dans A vous sans 
autre el (avec moins de succes) dans Bel accueil (l>ijon, fol. 19 el 20). II 
en propose un autre ^ 2 voix en Diea, quel manage ((Jo/7),s digne) (1). 
Volonliers, il parail promellre en commenfant une pifece qu’il Iracera 
Ics mdmes contours pour les 3 lignes qu’il y ^tire. Mais il ne va pas au- 
dela d’un facile exj)os6 {Quelque povre hoinme; Bonne chkre; Ce n’est 
pas moy, ms. fr. 15123, fol. 165, 163, 173 ; Je ne puis vivre, Dijon, 
fol. 35). MSmc dans Joye me juit (ms. de Dijon, p. 50 de I’^d.), il arrSte 
bientdt la « chasse », ([uoicjue les mots « courroux me suit » lui four- 
nissent un pr6texte de la continuer. 
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En general, il lui suffit de trailer les 2 voix sup^rieures en imitations 
pea rigoureuses auxquelles il renonce ou auxquelles il revienl arhiirai- 
rement. S’il associe la 3® partie h ce travail de s^m^trie, ce n’est giifere 
que comme un complement hasardeux. Mais ceite liberty favorise 
gance de la bassc, dans iin passage de Fortune, trop tu es dure (ms. fr. 
16123, fol. 127 ). En Terrible dame, les fragments des images principales 
sent heurensement deform^s dans raccompagnement. Il 6vite aussi de 
rep^ler avec une pr(5cisioii servile jes motifs qu’il engage dans une 
gradation (<( quelque confort » dans Jc ne puis vivre). 

Cependant, il opfere quelquefois avec nne r6gularit6 machinale, par 
exemple dans la seconde partie de Mayntes femmes (1) et dans Uautre 
hier que passa (Petrucci, Canti B numero cinquanla, fol. 12). 

Dans une chanson qui commence aussi par Uautre hier, Busnois 
introduit Trop suis jonette et En Vombre d'un buissonnet au contra (2). 
Il cite dans Amours nous iraite honnestement (ms. fr. 15123, fol. 171) 
le tenor de Je rn'en x)ois au vert bois. Des allusions h d’autres chansons 
se Irouvent aussi dans On a grant mat par trop amer (Dijon, fol. 178). 
Enfin le litre de J'ay pris amours tout au reboiirs (Odhecaton, fol. 45), 
signifie que le tenor de la chanson connue (Dijon, fol. 2) y est employ6, 
mais par inversion, chaque montee chang4e en descente, et r6ciproqiie- 
ment. 

Busnois vivaii encore en 1482 ('B 2127, fol. 314 v""). 


1) Kiesewetter, onvr. cit6, p. 57. 

^2) H. Angles, El chansonnier frangais de la Colombina, 1929, p. 22. 
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LA MUSIQUE ET LE THEATRE. _ LA MUSIQUE INSTRUMENTALE. _ 
LA MUSIQUE ITALIENNE. 


La musique 6lait admise dans les representations IheAtrales sous^ 
toutes les formes connues, religieuses ou profanes. Des melodies gr^go- 
riennes sont ins6rees dans les mysteres joues en France, en Allemagne 
et en Angleterre, ainsi qiie dans les Sacre rapprescntazioni. Des anges 
chanlenl Te Deum et Sanctus dans les York plays (1). Dans les « jeux » 
de Piques et du Saint-Sacrement, les Allemands inlroduisent Victimae 
paschali, Sanctus, Gloria in excelsis, Magnificat, etc. (2). La teneiir litur- 
gique ctait observee aussi dans ces repos du drame ou les anges age- 
nouill^s invoquent le Pere, ^merveillent les pasteurs par le Gloria de 
Noel; ou Gabriel demande la venue de I’Esprit cr^ateur, et salue la 
Vierge; ou le vieillard Simeon appelait la fin d’une vie combine; oil les 
enfants des H6breiix c614braient Pentr^e du fils de David h Jerusalem 
(Passion ^crite en 1488; Bibl. nat., ms. fr. 904). AprJ^s le denouement, 
le Te Deum etait une action de graces pour le profit spirituel et pour le 
plaisir du spectacle. Dans La vie et passion de Mgr. Sainci Didier (1482), 
la lurniere divine esl demand6e par le Veni creator (3). Les litanies, 
Libera, Vcxilla regis, etc. precedent le Te Deum final dans le Myst^re de 
saint Louis (1472) (4). Comme dans les offices solennels, les hymnes 
6taient sans doute executes en faux-bourdon. Michel, Gabriel et Raphael, 
sur rordre de Dieu, modulent Veni redemptor gentium, puis Thymne 
(( doucctte et plaisanle » des martyrs, dans le Mysterc de saint Vin- 
cent (147(), Bibl. nat., ms. fr. 12538). Comme de vrais clercs de matines, 
ils devaicnt y ob6ir a la routine chorale, Vincent se joignant parfois & 

(1) Alfr, W. Pollard, English miracle ploys, moraliiics and interludes, 1890, p 2 

(2) Carl Klimke, Das volksLitmUche Paradiesspiel, 3902, p. 30. — Kudolpli Hopf- 
iier, Vntcrsiichungen zu dem Innshrucker, Berliner und Wiener Osterspiel, 1913 ,. 
p. 154. 

(3) Edit6 par J. Carnandel, 1865, p. 65. 

(4) Public par Francisque Michel pour le Roxhurghe Club (1871). 
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ux, lui qualrifeme. II semble que cet harmonieux melange des voix fut 
cceptfi aussi dans le Myst^re de la resurrection, attribue k Jean Michel, 
kour le Veni redemptor gentium, u m^lodieusement » 6nonc4 par « les 
mes du limbe )>, ainsi que pour liegina coeli, Jesu nostra redemp- 
io, etc..., et pour ce r6pons, Libera me, qu'elles aident Adam a chanter. 
]ii d’aulres episodes, les anges disenl en chceur Stabat mater, Tola pub 
hra es, Hortus conclusus, Virgo prudentissima (ij. 

L’auteur du Parroissiaa esconmenie avail associe d4jk saint Jean, le 
iielre el le fol en uii motet (2). De Thymne Sanctorum ineritis, les 
jiges tirentain motet joyeux et <( faitiz », quand ils portent au j)aradis 
es ames des chevaliers lues pour leur foi {Mystere de saint Louis, 
\ 251). C’est un chant a bien compass^ » que les bergers modulenl k 
unq voix, en prononfant Requiescant in pace, dans Vlncarnacion, jou4e 
1 Rouen en 1474 (3). Quand Dieu parle dans la Passion de Jean Michel, 
iepr4sent6e k Paris en 1490, la musique de son discours esi triple, sym- 
boliquement, etant 4nonc4e par un a haul dessus, une haute conlre et 
Line basse centre bien accord4s » (4). Les anges chanlent en « choses 
failes », e'est-a-dire en contrepoint, dans une pikee de 1496, quand ils 
emporlenl Tame de saint Marlin en paradis (Bibl, nai., ms. fr. 24332 
fol. 227 V"). 

En cerlaines scenes, les usages mkmes des musiciens sont dkcrits. 
Avant que les anges de 17ncarnacion expriment leur joie par une « nou- 
velle chanson », Tarchange Michel leur deman de (( Eles-vous (Laccord ? )> 
La mkme piece renferme une veritable le 9 on de science musicale, avec 
definilions, renvoi a la theorie de Jean de Muris, et pueriles Equivoques. 
Quelqu'uii juge, dans le Mystere de Saint Vincent, que les chanleurs, 
dans la prison du martyr, savaient bien Tart de la musique, a le point 
et le contrepoint ». Dans le mystkre anglais Wisdom (1460 environ), 
I kme chante lamentablement a en notes prolongEes, comme au temps 
de la Passion » (5). 

Aux prikres habitiielles de TEglise, formulEes k Tunissou, ou par ac- 


(1) Bibl. nat. ms. fr. 972, et Edition de la tin du xv® s. (Bibb nat., R4s. Yf. 15). 

(2) Miracles de Nosire Dame par personnages, Ed. par G. Paris et U. Robert, III, 
1878, p. 68. 

(3) P. le Verdier a donnE uiie rEimpressioii de cetle piEce (1886). 

(4) C'est te rnislere de la passion Jesu Crist.., a puE demibrement h Paris cei an 
1490 )) (Bibl. nat., VElins 600). 

(5) The Macro Plays, publ. par F. J. Furnivall el A. W. Pollard, 1904, p. 68. 
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cords, les r^gisseurs du th6Atre chr^tien ajoutent, k Toccasion, des can- 
tiques en langue vulgaire. Ils ont m&me recours k la « chanterie » des 
Juifs. Elle est mentionn6e dans la Vengeance nostre seigneur et not^e, 
du moins telle qu’on Timagine, et non sans intentions bouffonnes, dans 
une Passion de 1488 (Bibl. nat., ms. £r. 904, fol. 63). 

C'^tait peut-etrc pour un drame sacr^ que furent compos6es des invo- 
cations transcrites dans un recueil de la fin du xv® si^cle (Bibl. nat., ms. 
fr. nouv. acq. 4379, fol. 8 et fol. 9). Mais, aux mots intelligibles, est 
bientdt substilu6 un jargon in forme. 

En Allemagne, Ics canti([ues de la synagogue passfereni aussi k la 
scene. Employes dans le Kiinzelsauer Fronleichnamspiel (1479) (1), ils 
6taienl depuis longtemps utilises, comme en t^moigne la copie de la Him- 
nieljahrt Maria et de la Christi Auferstehung (2). 

Dans 17/icarnacion (1474), les Gentils n’usent pas du frangais, mais 
s'expriment k 3 voix, en un idiome cr^^ pour eux. Les diables chantent 
aussi. Chef du choeur k Notre-Dame de Paris, Arnoul Greban suscile 
leur clameiir. En sa Passion {k partir du vers 1460), les choristes damn^s 
se concertent pour maudire la « dure mort ^tcrnelle ». Par teneur, cen- 
tre sus, dessus, haute double et (( trouble )> continue, ils (( gringottent » 
et « croqueni les notes », en un « cri ^pouvantable » (3). Simon Greban, 
frfere d’Arnoul, admet comme lui les chantres infeinaux, dans les Actes 
des Aposlres (Bibl. nat., ms. fr, 1528). II nous monlre comment Lucifer 
assemble ses gens pour dire un motet, leur parle en maitre de psallette, 
cajole ses enfants de choeur, les appelle « mes crapaudeaux, mes dorelots, 
mes petits corbins », Satan s 'excuse de ne pouvoir chanter, tant il est 
<( morfondu », et Aslaroth se porte garant de sa sinc^ritd. Indulgent, Lu- 
cifer accepte cette ddfection, jiigeant que Ton est assez pour « faire grosse 
noise ». II prescrit a chacun sa tache. Belial et Burgibus exprimeront le 
dessus, (( car ils ont bien doucette voix ». D'autres seront r^parlis sui- 
vant leur talent : a Cerberus, mon gros gargon », est dfoign^ pour le 
hazitonanSy avec « deux diables bien lonnants >>. Tons de « bombarde », 
plus graves encore que la voix de Leviathan qiii, cependant, mugit 

(1) Voyez les exirails cle cotie pi^ce, publics par Hernianii Werner (Germania, 
Vierteljahrsschrifl Jiir deatsche Alter ihumskunde, IV, 1859, pp. 355-356). Dans lo 
liait^ de J. Reuchlin, De acceniihus et orthographia linguae hebraicae (Haguenau, 
1518), il y a 9 pages ofi les accents judai'ques sent donnds h 4 voix. 

(2) Franz. Jos. Mone, Altteutsche SchauspielCy 1841, pp. 37, 110 et 113. 

(3) Voyez h partir du vers 3830, dans r^dition de G. Paris et G. Raynaud (1875). 
Les diables chantent et dansent dans le Mysthre de saint Louis (p. 173). 
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<( plus gros que deux taureaux ». Mais, pr6par6e comme pour une cath6- 
drale, cetle musique est si violemment discordante, qu'elle fait <( tituber 
el trembler tons les ^l^ments ». Moins pr^tentieux, le Lucifer de VAs- 
somption n’enseigne a ses suppots qu*k liurler, (( en lieu de harpe et de 
vielle ». Une pausa du Mystere de saint Vincent n’est que de g^misse- 
naents et de bruits infernaux. Dans la pifece intitul6e Liber beate Barbara 
;^Bibl. nat., nis. fr. 97()), Lucifer commande aux siens une chanson, 
(( non pas en mcloclieux lou », mais en deiiil et eii Irisfesse (fol. 315). 
C'est un (( cry tempestatif » (jui jaillit de Tenfer, dans le Mistaire Sainct 
Denis (Bibl. nat., ms. fr. 1041, fol. 2 v"). 

De nombreuses allusions a la musique profane se rencontrent dans 
les myst^res. Les personnagcs evoquent Tart qui leur est familier, 
d’aprfes leur condition ou leur caractfere. La (( mondanii6 » du peuple 
de Sion est manifeste, quand les lilies chantent, dans la Vengeance nvs- 
tre seigneur j a ce petit mot ou il y a, he ! vogue la gal^e ». Le r^dacleur 
anonyme d'un traits de musique liguree, nous a 16gu6 une chanson ou 
ces mots se trouvent (1). C’6lail aussi pour t^moigner de sa <( monda- 
nit6 » que, dans la f*assion repr6sen1^e Angers en 1486, Madeleine 
pouvait chanter « de choses faites a plaisance ». Plus loin, Jean Michel 
la montre curieuse d’entendre chansons, melodies et ballades ». Sa 
suivante rappelle que, tous les jours, elles re^oivent des aubades. Enfin, 
Madeleine et ses damoiselles disent « quelque joyeuse chanson en se 
d^menant joyeusement et honnetement » (2). Au contraire, sainte Barbe 
se flatte de n 'avoir jamais voulu danser « aux trompes ou aux chalu- 
meaux )> (Liber cit^). 

Des buveurs c615brenl celte <( bonne vinee » qui ^chaulTe et nourrit 
le corps (Resurrection altribuee a Jean Michel). Ils I’ont gagn(5e en 
mendianl; Win, aveugle, ne pent que chanter, Tautre, son valet, sait 
6crire des chansons qui se vcndent h beaux deniers. 

Prives de la vue pour avoir os(^ s’atlaquer aux apdtres qui, pendant 
les fun^i allies dc la Vicrge, psalmodiaient In exitii, des Juifs regrettent 
de ne pas (^tre capables de se servir de la « guiterne », de la « vielle », 
ou de chanter sur le livre, et ils citent plusieurs chansons alors k la 
mode (3). 

(1) Publ. par De Goussemaker (Script, de mas. etc., IV, 1876, p. 466). 

(2) Dans Sanir Fesne (6<i. Tcchencr) qui appartient au thf^^tre profane, Madeleine 
veut rajuster une corde k son luth (p. 16). 

(3) Des chansons connues sont aussi mentionn^es dans le Mysthre de saint Louis. 
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Guillaume Flamang, chaiioine de Langres, en sa Vie et passion de 
Mgr, sainct Didier (1482), met sur la scene un compagnon de charrue 
qui chante pour encourager ses boeufs, et un messager qui loue le vin 
par une chanson. 

Les bergers d’Arnoul Greban out des flfltes, des flageolets, des mu- 
settes et des tambours (La Passion), et ceux qui paraissant dans 17ncar- 
nacion d^j^ signal^e (Rouen, 1474), sont cpris de musique. Le laboureur 
et le pasleur du Mistere de Job par personnages invitent Marote k chan- 
ler, et elle est lou^e pour son « chant nouveau », oh elle cel^bre la vie 
pastorale (Bibl. nal., ms. £r. 1774, fol. 34; 6crit en 1478); dans son 
Livrc de la deablerie, 6cnl entre 1497 et 1507, Eloy d’Amerval, le mailre 
des enfants de cliocur a Orleans, observera que les p^ilres se plaisent & 
chanter et a jouer des instruments. 

11 est d'ailleurs assez rare de voir designer explicitement les instru- 
ments employes dans les mystfcres. Dans 17ncarnaci*on de 1474, il est 
seulement d6clar6 que les musiciens qui jouent, alternent avec ceux qui 
chanteiit. Dans la Vengeance nostre seigneur, il est enjoint k des m6nk- 
Iriers de soniier pour la danse, sans rien indiquer de plus. Devant Tem- 
pereur, quatre (( mimes » que Genis dirige en jouant lui-meme, foni 
danser les chevaliers et les 6cuyers; ils se disputent au sujet de I’accord, 
ot Tun d’eux se plaint parce que Tune de ses cordes est rompiie (L’y.s- 
toire et la vie du glorieux corps saint Genis, Bibl. nat., ms. fr. 12537, 
fol. 17 et fol. 18). Etait-ce a une viole, k une harpe ou ct un luth ? l^s 
deux nienestrels quo le roi Advenir charge de rejouir son fils Josaphat 
excellent sur la harpe et sur le luth, et le luthiste dit les chansons en 
jouant. Mis k T^preuve, ils chantent « pour esjouir le seigneur », el sur- 
tout pour gagner le vin le « meilleur ». Avant de commencer, le luthiste 
observe encore qu’il « tenra la teneur » (1). David joue de la <( harpe 
jolie », dont les « mauvais esprits fuient le son, dans le Mistere du Viel 
Testament (2). En d'autres cas, un lambourin est requis de « flageoller » 
une basse danse, et des m^n^triers « cornent » en mSme temps que les 
trompettes et les clairons, « en Iriomphe », pour accueillir Tempereur 
(La vengeance nostre seigneur). Les fanfares militaires donnent le signal 
de la retraite, de Tassaut, du ralliement k T^tendard (ibidem), d'a as- 
seoir le guet )> (Liber beate Barbare). Les trompettes enhardissent les 

(1) Le mistere du roy Advenir, ouvr6 par Jeh. du P6rier, dit le Prieur, mareschal 
des logis du roy de Gicille Ren6 le Bon (Bibl. nat., ms. fr. 1042, fol. 159). 

(2) Ed. James de Rothschild, IV, 1882, pp. 117-118 et 134. 




Planche XI. — Bibl. nat., m«. fr. 143. Miniature attribu^ a Robinet Testard. - Cl H. Laureni 
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comballanis au a randoii )) (^Misierc da ray Advenir, £ol. 21). Elies an- 
noncent le depart, dans la piece d4ja cit6e de Guillaume Flamang, oil le 
cornel du capitaine ordonne, en une autre sc^ne, que chacun se retire. 
On marche au tarnbourin {Jugcmcnt de Dieu^ Bibl. nat., ms. fr. 15063, 
fol. 68), ou bien encore aveo le lambouriu et le lifre i^Mislaire sainct 
Denis, fol. 39). 

Guillaume Flamang prescrit aussi une a pause », ou silete des ins- 
truments, mais les ^Kmients n’en soul pas determiners. Get averlissemenl 
de faire silence, chants eu certains mysteres, esl iriande au public par 
I'organisle, avant que Dieu parle, dans le Roy Advenir, Les pauses d’or- 
gues sont tr^s fr^quentes dans V Assumption; il y en a plusieurs dans 
VIstoire de la Destruction de Troye la Grant de Jacques iVlilcl (1450 : 
voyez la copie publiee par E. Stengel en 1883), dans le Mislere da siege 
d*Orleans (ed. Guessard et de Certain, 1862). Dans la Resurrection deja 
citee (copie de 1491, Bibl. nat., ms. fr. 972) on en Iroiive encore, airisi 
((lie des pauses oii Lon come. Des pauses de rndneslrels sont indifiiidcs 
parlois, mais les termes sont trop vagucs pour qu’il soil permis d'avan- 
cer quelque conjecture sur ces interludes d'orcbeslre. Ils pouvaient sans 
doute etre trailds a\ec eclat et diversite. Jacques Milel, outre les iiuin- 
pettes et les orgues, designe tantot les hauls menestrels, tanlol les bas 
instruments. Le plus souvent d’aillcurs, pour la representation des inys- 
tferes, on recrutail des musiciens de toute espi^ce. Guillaume Flamang 
fait probablemenl appel a tons ceux qui ont accompagne le jeu, quand 
il invite quicoiique sail tircr jubilation d un instrument, k paraitre 
daiis le cortfege forme pour honorer saint Didier. 11 4numfere luths, sym- 
phonies (vielles), clairons, trompeites, llutes, tympanes, sonnettes, or- 
guetles, cors et chalumeaux. Dans le Mysicre de la conception, de la /m- 
ilvite, du mariage, et de Vannonciaiion de la Vierge, il y a des silete 
(Lorgues, ou de hauls mdndtriers, ou de tous les instruments du jeu (1). 

Avant la representation du mystere, a Seurre (C6te d’Or), en J496, 
une procession parcourut la ville, au sons des bas el des hauls instru- 
ments, trompeites, clairons, buccines, orgues, harpes, tambourins (2). 

(1) Bibl. de Chantilly, ms. 657. — Dans le Mysihre du sUge dDrUans^ on r6unit 
parfois les Irompetles, tambourins et clairons, ou les trompeites, ni6iiestre]s ot 
aulres instruments, ou tous les iiistrumeiils. 

(2) Bibl. nat., ms. fr. 24332, fol. 262 v®. — Pour le th^^lre allemand, voyez la 
Beschreibung des geistlichen Schauspiels im deulschen Miltelalier, de Richard 
Heinzel, 1898, p. 83. 
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Pour le couronnement du « souldan », tous instruments que Ton put 
avoir avaient utilises, dans le Mysiere de saint Louis, 

Quant aux chan tears, c’^taient ceux de I’^glise. On sait quelle part 
avaient les vicaires de Saint-Barth616my, a B^thune, aux jeux par per- 
Bonnages. En 1456, ils y figurerent devant le comte de Charolais (Charles 
le T^m^raire), et chant^rent aussi sur un u hourd »; quelques ann^es 
plus tard, Georges de Brelles, eveque des fols, re^ut du vin, pour avoir 
]Ou6 et (c remonstr^ », devant la halle de cette ville, la destruction de 
Lifege (1468) (1). A Beauvais, en 1483, une morality hit jou^e avec Taide 
des chantres de la cath^drale (2). Les enfants des maltrises 6taient aussi 
requis, avec les clercs du choeur, et ceux qui touchaient les orgues (3). 
Ces organistes avaient en certaines pieces une tSiche importante, et non 
seulement pour les « pauses » deja signalees. Dans la Vengeance nostrc 
seigneur (impr. 1491) un « tonnement » est produit en paradis, (< a 
force de gros tuyaux d orgues ». Dans la Resurrection plusieurs fois 
cit6e, un <( tonnoire d ’orgues » retentit au cenacle quand vient TEsprit- 
Saint, et Ton y a recours encore aux gros tuyaux, bien accord^s ensem- 
ble, et qui grondent doucement. II en est de m^me du tonnerre qui bruit 
quand J6sus va preacher au temple {Passion de Jean Michel). Quand les 
anges montent au ciel en chantant I’hymne Virginis proles j les orgues 
r^pondent au paradis, et fit melodia magna, dans le myst^re de sainle 
Barbe dejk mentionne (fol. 309 v®). 

Les farces et les moralit6s etaient aussi pourvues de musique. Ces 
pieces, conime les myst^res, fournissent surtout des renseignernents sur 
ce qui ^tait h la mode, dans la pratique musicale du temps. En reunis- 
sanl aux titres des quelques chansons citees dans le th6dlre religieux, 
les chansons ^numerees dans Marchebeaii, dans Mestier et marchandise, 

(1) Lafons M^licoq, dans la Coll, de doc, inidits sur Vhistoire de France publ. par 
Champollion Figeac, IV, 1848, pp. 323, 325 el 340. 

(2) Petit de Julleville, Ripertoire du thSdtre comique en France au moyen-dge, 
1886, p. 344. 

(3) G. GoLen, Hist, de la mise en sedne dans le ih6dtre du Moyen Age, 1906, 
p. 136 et p. 208, et Le livre de conduite du rigisseur... pour le mysUre de la Pas- 
sion, jou6 d Mons en 1501, 1925, p. XGVI et p. 575. L'^change des vfitements entre 
r^glise et le th64tre 4tait constant. De peur de gSter leurs chapes, on interdit de 
porter des vivres k ceux qui repr^sentaient le jeu des apdtres k Besanfon en 1421 
(Doubs, G 178). A Rouen, les clercs assist^rent en habits de bergers aux matines 
de No^l en 1452 (Seine-Inf6rieure, G 2134). Deux chapelains de Noyon obtinrent en 
1498 la permission de suivre la procession du Saint-Sacrement accoutres comme 
Us r^taient pour le Myst^re de la Passion (Bibl. nat., ms. fr. 12032, fol. 19). 
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dans la Condamnation de banquet, dans la Farce de Calbain (1), on 6ta- 
blirait I’inventaire des melodies qui furent le plus souvent fredonn^es 
par les sujets de Louis XI, de Charles VIII et de Louis XII. Les paroles 
de quelques-unes sent aussi rappel6es par Jean Molinet (2), et la Berge^ 
rette savoysienne, chant^e par Calbain, fut Iransform^e par Olivier Mail- 
lard en cantique de p(^nitence (3). Mais ces mentions r6it<5r6es ne sont 
que le t^moignage de la faveur g6n6rale pour certaines melodies, sujets 
de tenor sur lesquels dilKrents musiciens ont travaill6, chacun h sa 
mani^re. Pour rhisioire de la musique, il n^est pas sans int^rfel de con- 
rialtre quels paraissent avoir les plus r^pandus de ces Ih^mes que 
les compositeurs traitent k Tenvi. De mfime, on est curieux de trouver, 
chez les 6crivains du xv® s., le nom des danses qui eiaient en vogue 
passagfere ou durable. L’auleur du Mystere de saint Louis en aug- 
mente la liste, par VOrliennaise qui correspond sans doute k VOrleans, 
qui se trouve dans un recueil de basses danses, et la « saulerelle » (4). 
Jean Michel iniroduit la Morisque dans la Passion (1486). Elle se trouve 
aussi dans une Passion redig4e k Sernur en 1488 (Bibl. nat., ms. Ir. 904, 
foL 108) et dans le Mistere du Viel Testament (6d. cii6e, IV, 1882, p. 143). 
Dans la Santa Margherita, un personnage au costume garni de u son- 
nailles », est invite a u saltar.., alia moresca » (5). Au gr6 des organisa- 
teurs, la moresque sert a illustrer, k egayer, ou mSme k solenniser le 
spectacle. Trois baladins Texecutent k Tours pour le mariage du fuiur 
Louis XI, velus de draps de lit qu’un peintre a barioles (1436) (6). Gilles 
de Rais se plaisait k la moresque. Le roi Ren6 paie pour la voir en 
1448 (7); elle est donnee k Tours en 1457, devant les ambassadeurs de 
Hongrie, a Paris en 1461, pour Tentr^e de Louis XL Elle est bien connue 
des Allemands qui pr^parent les jeux du carnaval, ou y assistent; les 
mailres ilaliens en enseignent les pas, que les grands observent k Milan 
aux noces dTsabelle, fille d' Alphonse II de Naples (1489) (8). £16onore 

(1) Publ. par Ed. Fournier, Le tlUdtre frangais avani la Renaissance, 1872. 

(2) Les faietz et dietz, 1540, fol. 6 (Oraison d la Vierge Marie). 

(3) A. Samouillan, 0. Maillard, 1891. 

(4) E. Closson. Le manuscrit dit des basses danses de la Bibliolhdque de Bour- 
gogne, 1912. 

(6) Sacrc rappresentazioni dei secoli 14, 15 e 16, publ. par Al. d’Ancona (II, 1872, 
p. 132). Voyez aussi du mtoe auteur Origini del teatro iialiano, I, 1891, pp. 515-619. 
L 'usage des sonnet tes est commun en cette danse. 

(6) Marcel Thibault, La jeunesse de Louis XI, 1907, p. 137. 

y) Pierre Champion, Histoire poUique du xv® siMe, I, 1923, p. 360. 

(8) Domini Johannis Ambrosii Pisauriensis de practica seu arte tripudii (Bibl. 
nat., ms. ital. 476, fol. 29 ©t fol. 74). 
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d’ Aragon achela uiie tapisserie ou elle eiait figuree (1484) (1), et il n’elait 
point de f^te en Italie, que ceite danse n’y retentit. Au mariage de Lu- 
crfece Borgia (Kvrier 1502), les iniermMes des Menechmes montrferenl 
({ue la moresque convenaii pour les Episodes comiques. Mais pendant les 
m^mes fetes, ceite danse avail regie les mouvements des soldats qui com- 
battaient en mesure i2), Devaiil le pape et Lucrece Borgia, en janvier 
1502, la rnoresca avait ele ryllimee au son des Irornpettes (3). Elle tourna 
par la suite a rii^roique, et prit decidement le caraclere d’une parade 
inilitaire, ou les figurants evoluaient avec Tep^e nue a la main. 

II faudrait ajouter a ces remarques sommaires quelques indicalions 
sur la part conc6dee a la musique dans les corteges et dans les a en- 
trees )) des princes, l^cndant la procession de Notre-Dame a Namur, de 
l)etiles orgues resonnaient dcvanl le geant Golias (1459) (4). Pour Ten- 
tr6e de la reine a Paris, en 1492, les eiifants de chceur de Saint-Jacques 
rilOpilal et des Saints-Innocerits clianterent au mystfere jou6 a la porte 
Saint-Denis, et trompetles et menetriers y furent aussi convoqu(5s. Quand 
le roi fut regu par la ville en 1498, on pla^a 3 menetriers et 3 chantres, 
dans line <( pomme faile (rosier en maniere de mondc » (5). Lorsque 
Jeanne, femme dc lMiili[)pe le Beau, fut accueillie ^ Bruxelles en 1496, 
des musiciens parurent dans les (( tableaux vivants » qui lui furent 
montres sur son passage (G). En 1501, le roi et la reine durent passer a 
Dijon devan t un (( (ichafaud » ou etaient « des orgues de cochons el 
aulres choses joyeuses » (Arch, coinm., lettre 1, 9). 

Tandis que les chansons melees aux drames du xv® si^cle ont con- 
servees, du rnoins en majority, les interm^des pour les instruments que 
Ton y joua paraissent, au premier examen, s’etre perdus. Mais, tout ce 
qui ne fut que fanfares, rimmuable chanr des trompettes le reproduit 
lei que jadis. En outre, il est probable qu’en beaucoup de leurs « pau- 
ses », les menetriers ont employ^ des compositions que les copisles de 
chansons ont sauvc^es. Munie de paroles latines, une pifece consignee 

(1) Giulio Bertoni, L’Orlando furioso e la Riiiascenza a Ferrara, 1919, p. 331. 
Gf. pp. 174-175. 

(2) Al. d ’Ancona, ouvr. cit6, II, p. 384. 

(3) F. Gregorovius, Lucrezia Borgia, appendice (1874), p. 100. 

(4) publ. par Vac. roy. de Belgique, XXVII, 185G, p. 10. 

(5) BLbl. nat., ms. fr. nouv, acq. 3243, fol. 23 et fol. 32. 

(6) Max Herrrpann, Forschungen zur deuischen Thealergesch. des Mittelalters 
und der Renais., 1914, p. 365 et p, 399. 
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dans un manuscrit allemand appelle, par le iexie meme, la collaboration 
des instruments a la louange du « souverain roi ». Elle a bien le carac- 
t^re d’une hymne de th^tllre, et faile pour rorchest.re Tl). Dans le 
Biixheimer Orgelbiich, certaiiies transcriptions reproduisent peut-6tre 
des chants utilises k la scene, par exemple ceux qui se rapportent an 
carnaval ou au plaisir de boire (fol. 92 v°, 93 et 93 v®). 

Plusieiirs pieces aUribu6es Heinrich Isaac auraient fort bien accom- 
pagne les demarches de personnages sur les tr^teaux; elles out pu 6tre 
ex6cul6es sur les chars qui defilaient aux jours de fSle dans les villes 
italiennes. Le cri des h^rauis d’armes qui publiaient la devise des M^- 
dicis, Palle, path, retentil au t^nor d’une composition h quatre parties 
dont la solennit6, I’^clat et le mouvement auraient excite la joie popu- 
laire. Tm Morra, du meme auteur, a I’entrain d’un jeu sans et ron 

pourrait associcr A la bataglia au spectacle d’un combat. Souvenl, dans 
ces ceuvres sans paroles, par la r6p6tition de brefs Episodes, ou par les 
enchainements de figures semblables, le musicien ^voque la gesticula- 
tion mecaniqiic el visible d’un mime (2). 

Quelques-unes encore de ces « inusiques de scein^ » soul vraisem- 
blableimuit conserv6es tout enti5res, ou r6duites pour un seul instru- 
ment, dans les recueils formes au commencement du xvi® sifecle. Outre 
les oeuvres qii’il irnprime sans paroles, rnais qui sont vocales d’origine, 
Ottaviano Petrucci a imprim6 dans son Odhecaton (1501) et dans ses 
Canti C (1503), des pieces que Ton aurait pu introduire dans les repre- 
sentations th6atrales. Car la Bernardina de Josquin des Prez, la Alfon- 
iiiiia de Ghizelin, la Spagna et la Stangheita (anonymes), seraient aise- 
ment devenues symphonies, pour rentr’acte ou m^me pour I’action, 
comme la Morra d ’Isaac, donn^e par le meme ^diteur. Dans les tabla- 
tures offerles aux luthistes, ont 4t6 transcriles des oeuvres analogues. 
La Morra se troiive dans la premiere Jniabulaiura dc Laulo ([ue Petrucci 
elabore en 1507, avec la Bernardina de Josquin, loutes deux adapt(5es 
au luth par Francesco Spinacino, et la SlanghcUa paralt dans le deuxifime 
livre de la infime serie. Si Ic quatri(>me livre (31 d(!^cembre 1508) contient 
aussi de la musique dont les com6diens eussent accept^ le secours, e’est 
du moins avec un caractfere Evident de musique de ballet. Car ce que 
Petrucci intitule Caldibi castigliano (fol. 2) serait un bon pr^ambule 

(1) Riemaim, Handbuch der Musihgesch., 11 ^ 1907, p. 208 (Cf. p. 43). 

(2) D. T. O., XIVi, 1907, el XVP, 1909. 
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pour les danses, et ce qu’il pr^sente comma des vari6t4s de Calata est 
soumis k un rythmc bien d6termin4. Enfm, chacune de ses pavanes esi 
d4jk une veritable « suite », commen^ant par le mouvement Si qualre 
temps (Pavana), poursuivie par le Saltarello (3 ou 2), achev6e S 3 temps 
avec un mouvement plus vif (Piva ou Spingardo). 

Dans les livres pr6c6dent8, se rencontrent seulement deux pieces 
portant le nom de Bassa danza (I, fol. 28 v"; II, fol. 31). Mais dans les 
trois recueils il y a des Recercare, 17 dans le I", 10 dans le 2*, 8 dans 
le 4‘. AprSs les pr^ambules et autres compositions analogues des Alle- 
mands cit^s plus haut, ce sont les oeuvres les plus anciennes qui aient 
6t4 uniquement destinies Si Stre joudes, sans provenir d’un chant, et sans 
servir h. la danse. La lorme en est ind6cise, ainsi que celle de ces impro- 
visations fugitives qui sont d^sign^es, dans le 4® livre, sous le nom si- 
gnificatif de Tastar de corde (1). 

Par ces quelques citations, il apparatt que le style des lulhistes est 
encore d’une extreme limpidity, quand ces musiciens ne jouent que 
pour faire sonner I’instrument comme il leur platt, et non pour s’6ver- 
luer k y reconstituer un motet ou une chanson. 

Dans un traits qui nous est parvenu incomplet, Tinctoris observe en 
1484 que le plectre est encore utilise. D’ailleurs cet outil gSnant ne sera 
supprim6 que vers la fin du xvii® sifecle (2). Quand les plus habiles se 
pr^parent h livrer I’^quivalent, sur le luth, des harrrionies massives que 
les chanteurs suscitent et nourrissent, ils s’efforcent d’abord d’en 
tracer les contours. Ils escomptent, pour assurer I’esquisse, les illusions 
qui naltront d’un accent bien plac6, ou qu’entretiendra un ornement, 
d4p]oy6 it propos. Ils savent que leurs six cordes 6mettent des sons de 
courte dur^e. Il leur faul done sugg^rer ce qu’il leur est refusd d’4noncer 
pleinement. Par des examples , tir^s des livres I, II et IV (le III® a dis- 
paru) de Petrucci, se reconnatt leur adresse ?i restituer ce qu’ils ne pos- 
s^daient point, Si frauder agr^ablement sur toutes les valeurs, et mSme, 
supreme ruse, Si remplacer I’accord solide par la gamme du ton qui le 
compose. 


(1) Laute und Lautenmusik bis znr Uilte des 16. Jahrhunderts, Oswald (KtJrte, 
(Publ. der I. M. G., 1901). 

(2) De inventione et usu musicae, 6d. Weinmann, 1917, p. 40. Cf. Curt Sachs, 
Handbuch der Musikinstrumentenkunde, 1920, p. 216. 
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Ave Maria de Joicjuin transcrit pour le luth par Francesco 6plnaciao. 



Ils avouaient d’ailleurs leur indigence : dans le 2*' (fol. 38 v®) et dans 
le 4® livre (fol. 37 et fol. 41) de Pelrucci, sont imprim6es des pieces pour 
deux luths. Jean Tincloris, dans le traits cii6 plus haul, louait cetle ma- 
nifere d’inlerpr6ter les compositions h plusieurs voix. 

En 1483, r^veque Bartholomeo de Maraschi, matlre de la chapelle 
pontificale, mandait au pape que le choeur entretenu par le roi de Hon- 
grie 6tait semblable k celui du souverain pontife, avanl que la peste Tail 
amoindri (1). C'est pendant un festin que ce pr^lat avail enlendu les 
musiciens de Mathias Corvin. Dans un dialogue par Lippi Brando- 

lini au roi et a la reine (De humanae vitae conditioned, et oil les souve- 
rains sont les interlocuteurs, il est question de ce plaisir, dont la douceur 
ou la vari6t6 nous captivent par le merveilleux accord des voix ou des 
instruments (p. 104), Mathias aimait Torgue. Beatrice payait des joueurs 
de viole, et des Zingari, pour sonner du luth. Bonfini juge que les mimes 
el les histrions avaient trouv6 pr^s d’elle une protection hop indulgente 
qui s^6tendait aux flAtistes el aux luthistes {Rerum hungaricarum de- 
cades), Mais elle ne faisait en cela qu'imiter son p^re, Ferdinand d 'Ara- 
gon. La musique et les bouffons de ce roi 6taient une part de son luxe. 
Quand il disserte De conviventia, Gioviano Pontano, secretaire du roi 

(1) Haberl, Die romische Schola Cantorum, 1888, page 54. Gf. G. Pray, Annales 
regum Hungariae^ IV, 1767, p. 155 et p. 166, — E, Haraszti, La musique hongroise, 
1933, p. 21. 
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de Naples, rappelle que les ambassadeurs de Charles le T^m^raire avaienl 
entendu les chants les plus suaves au banquet offert par Alphonse, fils 
du roi Ferdinand. II considfere comme une « splendide » coutume, que 
fifties et trompeiies precedent les entries des plats; cela marque mieux 
Tordre du festin, et y ajoute encore un plaisir. Philippe de Vigneulles, 
bourgeois de Metz, raconte comment, en sa jeunesse aventureuse, il dul 
se <( loner » h Guillaume le Guerdon, « sonnateur » du prince Fr^d6ric, 
fils du roi de Naples. Prfes de Salerne, il assista aux noces dhin gentih 
homme; « ceulx du roy » y jouferent avec son mattre qui lui apprenait 
k jouer du <( rebecquete » (Bibl. nat., ms. fr. nouv. acq. 6720, p. 42). 

Tincloris avait alors d(5j?i remarqu^, dans son Complexii^i effectuum 
rnnsicea, que la musique contribue pour beaucoup h la magnificence et 
a la voluple dans les banquets des grands. Par la hlte du faisan, nous 
avons d^ja vu (p. 84) comment un prince prouvait qifil (^taii g^n^- 
reux et qu’il avait du goftt. L'abondance et la diversity des amusements 
devaient ranimer les convives soumis Si la fastueuse ^preiive de la table. 
La stridente all^gresse des pifjari et la precision des fanfares reveillait 
ou dominait leur trouble. 

Il scmblait aux princes que leur majesty serait mieux reconnue si 
leurs m6neslrels menaient grand bruit. Quand il partit pour Florence 
en 1471, GaU\as Marie Sforza voulut emnriener 40 joiieurs de hauls instru- 
ments. Mais, comme il avait emprisonn6 ses piffari et ses frotnhoni pour 
quelques fredainos, il lui fallut emprunter des musiciens au marquis de 
Mantoue. Lorsque, en 1488, son successeur envoya chercher & Naples sa 
fiancee, Isabelle d ’Aragon, un orchestre d’instruments h vent et do 1am- 
bourins fut du voyage fl). Le 14 decembre, ravi de leurs hcJle sonatc, le 
due de Calabre leur donna des vetements de brocart. Le jour du depart, 
la symphonic dul Mre ^toiirdissante et fut continue (2). Le tumulte re- 
prit k Tarriv^e k Gimmes, et la c^r^monie religicuse, a Milan, s'acheva par 
le concert de cinquanle fifties et Iromy^eltes (8). 

A ces demonstrations eclatantes de la richesse, Frederic, due dTlr- 
bino (t 1482) pr^ferait des satisfactions plus recherchees. Vespasiano da 
Bisticci le lone d’avoir su aimer la musique, d’avoir eu de bons chan- 
teurs et des joueurs trfes habilcs. Il n'y avait pas d’instrument qui ne fftt 

(1) E. Motta, Musici alia carte degli Sform (Arch, siorico lombardo, 1887, pp. 32, 
47, 49). 

(2) Filangicri, Docvmenti, etc. T, 1883, pp. 181 et 189. 

(3) Tristano Galc-o, Residua, 1644, p. 83. 
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en son palais; iiiais il pr^ferait les sottili aux grossi, el les orgues aux 
trompeltes. Delicalesse qu’il tenail peut-eire de son instiluteur Viltorino 
da Feltre qui admeitait les arts en son (5cole et faisait expliquer le De mu- 
sica de Bo^cc (1), D’aulres souverains aimJ^reni aiissi la diversile de la 
miisique instriimentale. A Naples, Ferdinand avail une salle ofi rien ne 
manquail de ee qu’aniinent la bouche, la main et Ic plectre (2). Dans iin 
inventaire de la reinc catliolique (1503), sont inscrits ducemel, barpe, 
fillies, violes, cliirirnias, el(^ (3). Son fils avail le premier claviorgano 
quo I’on eOl vu en Espagne, et dont jouait un gran maestro moroy Mo- 
ferrez. De plus, il possedait clavicorde, lutb, violes, flUtes et savait s’en 
servir (4). Aussi bien, Pie II (Aeneas Sylvius Piccolomini (t 1464) s'es- 
saya siir le lutli (5); de meme, Ippolita Sforza qui 6pousa en 1465 Al- 
phonse, due de Calabre, futur roi de Naples (6). Exerce son enlance 
k devenir har[)iste, Charles le T^mehaire regut du moins de bons exem- 
ples. Dans le Champion des Dames offert a Philippe le Bon en 1442, 
Marlin le Franc assure que les harpeurs de son temps (( avivent leurs ac- 
cords et leurs harmonies » si parfaitement, qu’ils semblent rivaliser aver 
les (( angtMi(]ues melodies ». Ea encore esi lou(^' Verdelet, incomparable 
sur la <( doulchaine » et le flageolel. L’insigne habilet^ de quelques artis- 
les r^v^lait ainsi les qualil^^s particuli^Tes des divers inslrumenls. Sans 
doiile, quand les ecrivains les citent, ou en appr^cient I’effet, leurs ^q)i- 
IhMes, leurs descriptions et leurs comparaisons sont souvent plulot tra- 
dition nelles (jue realistes. Pour Martin le Franc, la grosse trompe de Cal- 
liope reicntit piiissamment, la vielle de Clio est douce, Euterpe insuffle 
un son Ixien (< soucf » a sa bombarde, gracieiix clarin (7). Le symbolisrne 
(Fun predicaleur allemand n'est pas fond^ sur Texp^rience proprement 
musieale (piand il offre pour ^trennes aux vierges une cithare, aux veu- 
ves un mono( horde, etc. (8). Job. Nider (i a Nuremberg en 1438) ne con- 
sidere pas la sonorile quand il admet que la harpe signifie la croix, ou 
que (( cythara est animat chordae sunt corporis membra, sed plectrum 

(1) Vile di uomini illustri del secola XV, M. Frati, 1892, p. 295. 

(2) A. de la Page, Essais de diphtMrographie musieale, 1864, p. 63. 

(3) F. A. Barbieri, Cancionero musical, 1890, p. 13. 

(4) Gon^alo Fernandez de Oviedo, Libra de la camara real del principe don Juan, 
1870, p. 183. 

(5) De la Page, ouvr. cit<5, p. 62. 

(6) Motta, 6t. cit^e, p. 59. 

(7) Bibl. nat., ms. fr. 12476, fob 110. 

(8) R. Gruel, Gesch. der deutschen Predigt im Mittelalter, 1879, p. 609. 



138 


HISTOIRE DE LA MLSIQUE 


est conatm (1) ». Les qualificatifs les plus communs suffisent a Ri- 
chard Holland lorsque vers 1450 il imagine un orchesire celeste (2). 
Perrinet Dupin, secretaire ducal de Savoie en 1477, ajoute cependant a 
un adverbe habituel fmeiodieusement), que des harpes ont joue en « sons 
contemplaiifs » (3). Et d’ailleurs, les caracteres des instruments etaient 
mieux reconnus que ces temoignages le laissent croire, Fregoso remar- 
que d'un sermon prononce par un autre que Fauteur, qu'il perd en 
efficace, comme un carmen musical, exprime sur un autre instrument 
ou par un autre maltre qiFa Forigine (4). 

Une infinite de joueurs d ’instruments vivaient alors sur Forgueil 
autant que sur la ferveur musicale de leurs maltres. Les comptes des 
grands et des villes attestent qu’ils furent nombreux, mais sans toujours 
fournir leurs noms. Pour les simples menetriers, ces omissions ne soiit 
pas trop regrettables. C’est peu de savoir comment s’appelaient ceux qui 
jouferent en 1448 devant Charles d’Orieans a son entree dans sa ville, 
mais il est utile d’apprendre que Fun dirigeait des hauls menetriers, et 
Fautre des luthistes (5). De m^me, il suffit de lire que « deux tabourins 
et un rebec » marcherent a Chinon devant Cesar Borgia en 1498, et 
qu’il y avail aussi dans le cortege qualre trompellcs et clairons (6). La 
brifevete des relations n’est vraiment filcheuse, que s’il est question d’un 
grand virtuose. En 1454, Philippe le Bon recornpensa un aveiigle jouant 
de plusieurs instruments, et serviteur d’un prince bavarois; on voudrait 
^tre certain que ce fut Conrad Paumann i7L El it est seulement trfes vrai- 
semblable de le retrouver en cet Mlemand aveugle qui, invit6 en 1470 
par Galeazzo Maria Sforza, nc se d^cidait pas au voyage, car il craignait 
Fenvie de ses rivaux italicns, et n’osait manger que les mets pr6par6s par 
une femme de son pays. D’aiitre part, on souhaiterait une indication de 
personne, en ce passage ou il est dit que les princes de Ferrare entendi- 

(1) Die vier und zweinczig guldin harpffen, 1493; Sermones anrei, 1479, 7® ser- 
mon. 

(2) Bu/ce of the Houlate, ^d. A. Diebler, 1893, p. 45. 

(3) Monumenta historiae patriae, III, Turin, 1840, col. 654. 

(4) Baptistae Fulgosi de dictis factisque memorahilibus collectanea, 1609, fol. 
KK 7. 

(5) De Lahorde, Les dues de Bourgogne, III, p. 451. Voyez aussi VInv. sommaire 
(les arch. comm. d'OrUans (I, 1907 CG 561, 1469-1471). 

(6) Brantdme, Les vies des grands capitaines estrangers, Caesar Borgia. Avant de 
partir pour la France, G^sar avail demands des joueurs de viole au due de Ferrare. 
Les consuls de P^rigueux se firent aussi pr^c^der d’un tabourin et d’un rebec 
(Comptes de la ville, 1477-1478, GG 91). 

(7) Messager des sc. historiques....^ de Belgique, 1860, p. 168. 
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rent jouer de uno clavacirnbolo da uno solemnc magistro (1468). Nous 
savons du moins que ce cavalier grec qui parcourait Tltalie en 1472, ap- 
plaud! par une foule d ’audit eurs, 6tait Isaac Argyropoulos. Fils du c41^bre 
commentateur d’Arisloie, il savait respecter le mode quand il improvi- 
sail sur Torgue et sur le clavecin. Le brillant disputeur Fernand de Cor- 
done ^tait aussi habile instnimentiste (1444), ainsi que Morette Tenne- 
ville, ambassadeur du roi d’Arm^nie (1461) (1). 

Les princes exigeaient que leurs musiciens leur (issent honneur. A la 
veille d’une fSte, Galeazzo Maria recommandait son joueur de luth et 
h son joueur de viole de ne pas s’enivrer le lendemain. Tous deux 6taient 
venus d’Allemagne (2). Les gens de cette nation passaient pour exceller 
k bien sonner, comme les clercs de Bruges ou de Cambrai 6taient fameux 
pour leur chant, Ce renom ^tait ancien d^.jA, nous Tavons vu. Des gene- 
rations successives de menestrels ne cessaient de s’y confirmer. Des Al- 
lemands servaient sur la trompette, la cornernuse, les « bas instru- 
ments )), le luth, chez les dues de Bourbon, de Bourgogne et de Lor- 
raine. 

A Mantoue, k Milan, k Ferrare, etc., se justifiait Tallusion que le sei- 
gneur de Rimini, Pandolfo Malatesta (t 1463), avait faite aux piferi e 
frombetti de Lamagna (3). Tinctoris loue aussi des Allemands dans le 
traiie De inveiitione et imi mmicae; selon lui, Godefridus... Federici im- 
peratoris tibicen... perfectissimus habetur, et le luth doit beaucoup k 
ringenieuse Germanic (pp. 39, 41 et 45 de I’^d. Weinmann). Outre ceux 
qui ^laient attaches k quelque prince, les joueurs d ’instruments de ce 
pays voyageaient aussi par groupes, et librement. Il semble du moins 
que les Allemands ^coules en 1497 par le due d ’Orleans ^taient ind^pen- 
dants. Il y avait avec eux une joueuse de manicordion (4). 

Ces artistes admires hors de leur patrie, devaient Stre encore surpas- 
ses par ceux qui vivaient h la cour de leurs souverains. Les t^moins des 
fftes par lesquelles fut c^l^br^ k Innsbruck le mariage de Maximilien et 
de Bianca Sforza furent ^merveilMs de ce qu’ils entendirent (1494). Tris- 
lano Cairo a rapport^ que tout d’abord, a la c^r^monie religieuse, ils 


(1) Motta, ibid., pp. 281-287. — Uon X et la musique (Milanges... off. A H. Hau- 
vette, 1934, p. 22^. — Miiteilungen der int. Ges. f. Mw,, II, 1930, p. 32. — Mdm. 
de la soc. de Vhist. de Paris, XXIII, 1896, p. 132. 

(2) Motta, ibid.f p. 63 (Gf. p. 42). 

(3) Motta, ibid., p. 43. 

(4) De Laborde, Les dues de Bourgogne, III, 1862, p. 448. 
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^prouvferent, tour k lour, la suavity des divers instruments. Et cet his- 
torien observe que, par Thabilet^ des <( hommes de symphonic », TAl- 
lemagne est au-dessus des autres nations. Quand tons se r6unirent et que 
les clairons modul^rent, les auditeurs purent croire qu’ils ne joiiissaient 
plus d’un concert humain, mais percevaient Tharmonij des cieux (1). 
D’autres ont note que, pendant le festin nuptial, r^sonnerent successi- 
vemenl les trompeltes, les cornemuses, le luih associ^ k la viole; il y eut 
du chant figure k Irois parties, et une bossue k la voix ^Jev6e sut 
plaire (2). Mathias Wurm adressa au magistral de Strasbourg une rela- 
tion de ces solennitds qu'^gayferent orgues, trompeltes, chants et ins- 
truments k cordes (3). 

Maximilien d’Autriche avail en 1485 reconstitu6 sa chapelle. II 
savait assez de musique pour bicn juger ceux qui se distinguaient par 
quelque raffinement d'ex6cution. En 1486, a Francforl, survint k son 
souper line fille de 20 ans, qui jouait en chantant, luth, harpe, rebec, et 
XV clavechinbolon )) avec beaucoup de m^Jodie, d'arlifice et de <( vraie me- 
sure », observe Molinet (4). Quelques annees plus lard, a Strasbourg, iin 
organiste aveugle qii’il payait, commandait par son clavier des cordes 
ou des tuyaux dont les « jeux » parlaienl ensemble ou s^pare- 
ment (1492) (5), A la cathedrale de Metz, en 1503, un enfant de 10 ans 
qii’il avail amene et (( qui n’avoit jamais vu goutte », jouait avec ses 
chantres et (( menestrez », aussi parfaitement bien <( que homme du 
monde » sur de petites orgues de bois (6). 

Cuspinianus a rnontr^, dans sa biographic de Maximilien, combien 
sa bienveillanee fut f^conde. << Les princes de toute esp^ce de musique 
se sont multiplies k sa coiir, comme les champignons sous la pliiie. )> 
Maximilien resta toiijours curieux des concerts un peu Stranges, et Ton 
assure qii'il encoiiragea les inventeurs k conslruire des instruments nou- 
veaux (7). Les choristes de sa chapelle (Haient d'ailleurs soutenus, non 
sculement par Lorgue, mais par les cornets (Zinken) et le trombone (8). 

(1) Residua, 1644, p. 116. 

(2) Arch. star, lomh,, II, 1876, p. 76. 

(3) Strasbourg, Arch., AA 309. 

(4) Chroniques, M. Buchon, HI, 1828, p. 20. 

(5) H. Simonsfeld, Bin venetianischer Reisebericht, etc. {Zeitschrift filr Kultur- 
gesch., 1896, p. 267). 

(6) Jacomin Husson, Chronique de Metz, Michelant, 1870, p. 231. 

(7) De Caesarihus, 6d. de 1661, p. 614. — Diarium, etc., m6me 6d., p. 630. 

(8) G. Kentenich, Gesch. der Stadt Trier, 1915, pp. 324-325 (relation de 1612). 



THEATRE. MIJSIQUE INSTRUMENTALE 


141 


Le public prenail aussi inl^r^t aux appareils sonores dont la forme 
et Teffet lui elaient encore inconnus. Les dimensions des violes que des 
Flspagnols mandes de Rome par le cardinal Ascanio Sforza apporlferent 
pour le bapteme de Massimiliano Sforza (149f3) eionn^renl (1). Pour le 
menu peuple, le volume cl le bruit suffisaienl k lui faire admirer les en- 
gins nouveaux. I.es Lorrains, en Tele de 1457, avaient contemple les 
« Hongres » qui chevauchaienl vers Paris, allant cherchcr la fille du roi, 
deslinee pour epouse a Icur a Lancelot » (Ladislas) ; ils avaient des tam- 
bours (( comme gros chaulderons » sur leurs chevaux qui dansaient en les 
entendanl (2). Trente-cinq ans plus tard, les gens de Metz s’^mervei liferent 
aussi du u Imtiin » que menaient les gens de Maximilien, en frappanl 
sur d’enormes tambours de cuivre (3). En des gravures souvent repro- 
duites, sont figures les nombreux serviteurs que Maximilien avail corn- 
mis k Toffice de regler les inarches ou les danses, et de concerter pour 
Dieu ou pour lui. Ces portraits doivent fetre fidfeles. Du moins le 
Paul Hofhaiiner du Triomphe dcssinfe par Burgkmair est tout semblable 
n celui que Hans Weidilz represente dans sa messe de Pempereur a 
Augsbourg (4). 

Comme les princes, les villes cntretenaienl des musiciens habiles et 
bien equipes. A Ihjon, les menestrels qui u cornaient le doranlot )> par 
les rues pendant rAvent, reccvaicnt des robes de livree (Arch., B 151, 
comptes de 1423 a 1427). Quelques annfees plus lard, les bourgeois 
voyaienl avec depit que les etrangers se moquaient du cor au « rude 
son » avec lecjuel on assemblail les passants, avanl de publier les an- 
nonces : il fallut le rernplacer par uae trompe (B 58). 

Les Oiicanais reunissaient aussi les joueurs d’instruments : le 27 
mai 14G9, ils les placferent, avec des chanteurs, en deux chalands armo- 
rifes, pour souhaiter la bienvenue au due et a la duchesse d’Orlfeans (CG, 
561). 

Des gratifications accordees a des insfrumentistes sont aussi frfe- 
quentes en Allemagne. A Ilildesheim, les Spelluden et les trompettes de 
I’feveque furent plusieurs fois rfecompensfes (par ex. en 1454 et en 1464). 
Les artistes qui servaient le due Bernhard de Brunswick Lunebourg (1462), 

(1) P. Canal, DeUa musica in Mantova {Mem. del reale ist. veneio, etc., XXI, 1879, 
p. 669). 

(2) Dom Galmet, Histoirc de Lorraine, VTI, 1757, Preuves..., col. XXXVII. 

(3) Jacomin Husson, Chronique citfee, p. 172. 

(4) Les deux gravures sont rapproch^s dans le livre excellent de H. J. Moser 
(Paul Hofhaimer), 1929, pp, 26-27. 
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le roi de Danemark (1464), le due Wilhelm de Brunswick-Lune- 
bourg (1476), etc., regurent aussi de Targent. II est d'ailleurs fait men- 
tion des Pfeifer de la ville (1). A Francfort-sur-le-Mein, le Stadtdrompter, 
muni d’une trompette avec sourdine, parut k la procession de sainte 
Madeleine en 1467 avec plusieurs luthistes (2). Dans la miniature d’un 
missel (xv® s.) on voit le saint sacrement pr6c6d6 k Paris d’un psalt6iion 
el d’un joueur d’instrument k vent (3); k Nuremberg pour la meme 
procession, on employait le luth, le portatif et la guitare, y joignant 
un harpiste, s’il 6tait possible (4). 

Les bourgeois eux-memes cherchaient a r6unir, pour leurs fStes, 
uombre dc men^triers. Des ordonnances furent porL^es au xv® s. pour 
r^duire celie ostentation, el limiter les d6penses. Cependant, k Melz, 
aprks 1480, il y eut des noces ou comparurent plus de trente menestrels. 
La harpe, le rebec et le luth y r^sonnkrent ainsi que les trompelles, 
clairons et tabourins. En 1498, quarante et un joueurs de tambourin, 
luth, rebec et « chievres » furent assembles pour le mariage de Clnude 
Badoiche (5). 

A ces enumerations d’instruments fournies par les chroniques et par 
les archives, les poktes ajoulent leurs inventaires. Dans le Naufrage de 
la PucellCj dans le Throsne d*honneur, dans les vers sur la bataille dc 
Guinegale, de Molinet, dans le Livre de la deahlerie^ d’Eloy d’Amer- 
val, etc., sont rimees des lisles ou la recherche de la cheville n ’offense 
pas trop la precision. Mais tout cela ne livre que les termes d’un voca- 
bulaire. Le nom des couleurs est acquis, quand la pratique des melanges 
resle incertaiiie. On sail seulement que souvenl des groupes homogknes, 
de sonority forte ou bien douce, 6taient formas. Au mariage de Charles 
le T6m6raire et de Marguerite d’York, les « schalmayes » de Irois chk- 
vres simul^es remplacent les choristes, dans un motet ou la sacqueboule 
subvient k la basse. Qualre loups tiennent des flOtes, d’ou sort une 
chanson (6). Tinctoris indique aussi (ouv. cit6, 6d. Weinmann, p. 37) 

(1) R. Doebner, Urkundenbuch der Stadt Hildesheim, VII, 1899, pp. 628, 664, 
656, 687. Voy. aussi R. Wustmann, Musikgesch. Leipzigs, I, 1909, et H. J. Moser, 
Gesch. der deutschen Musikj I, 1923, 1. 6. 

(2) R. Froning, Frankfurter Chroniken, 1884, p. 216. 

(3) Le Roux de Liiicy et Tisserand, Paris et ses historiens aux xiv® et xv® sUcles, 
1867 (reproduction de la miniature entre la p. 196 et la p. 197). 

(4) Compte-rendu du congrh de LUge de 1930, p. 69. 

(6) Jeban Aubrion, Journal, publ. par Lor^dan Larchey, 1867, pp. 116, 406, 407. 

(6) Olivier de la Marche, Mimoires, III, 1886, pp. 152-153. 
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que le concert de plusieurs tibiae est usuel. C'est le haulbois qu’il d^- 
signe, observant de plus que, dans cet ensemble, le contre t6nor grave 
appariient loujours a la troinpelle que les Italiens appellent Iromponem, 
et les Frangais « sacqueboute » (1). Tinctoris indique meme que I’emploi 
(lu trombone s’elend souvent aux autres contratenores . Plus loin (p. 45), 
il avoue ii’avoir jamais eu plus grand plaisir qu’k entendre deux Fla- 
mands aveugles, qui joiiaienl sur la viole, Fun le dessus, rauire le le- 
nor (2). II n ’examine pas comment cette harmonie produitc par des 
violes, ou par le rebec, qu’il aime aussi beaucoup, serail compl6l6e on 
renforcee. La fonction dc basse aurait pu aussi etre attribuee k la trom- 
pelle marine dans un ensemble disparate, s’il esl permis de pas leniv 
pour imaginaire le groupement que peignii Bart. Suardi (fin du xv® sie- 
cle). Le meme usage est atleste, par la miniature d’un manuscril de 
Froissart (Bibl. nat., ms. fr. 2G42, fol. 97 v""). Vers la fin du xv® sifecle, 
cependanl, on ulilisait deja les violes de grosse taille, nous Favons re- 
marque plus haul : Matthias Griinewald et Burgkmair en ont donn^. la 
figure (3). Souvent c’est k un instrument a vent qu’echoit le contratenor, 
(juand les cordes sulfisent pour les autres parties. A la v^rit6, dans le 
compte on soul inscrils des menestrels de harpe, de doucine, de luth el 
de tabourin, payes en L47(>, par ordre de Rene, il n’est pas d6clar6 que 
ces musiciens ont joue en meme temps (4). Mais le contraste entre un 
son soulenu grave ou aigu el un leger cliquetis d’accompagnement dut 
^Ire fort agr^able aux auditeurs du xv® siJicle. Cette disposition d’or- 
chestre est frecjuemment represenlee dans les miniatures et les ta- 
bleaux (5). line Assomption dc Matteo da Siena (1487) est celebree par 
la llule double, le luth, la harpe, le rebec et la viole. Dans une autre 
peinture, le mSme artiste ajoule de petites timbales, un tambour de 
basque, la llfite double an rebec, an lulh, au portatif. On avail enlendu 
un concert analogue aux noces de ("ostanzo Sforza et de Camilla di Ara- 
gona, en 1475 : avec les luths, les hnrpes, les fliMes, r^sonnerent des 

(1) Dans un compte de 1478-9 est cit^ Mengin, Irompette et sacqueboute des m^- 
nestrels, au service du Roi Ren6 (B. du Rh. B 2484). 

(2) Charles et Jean Fernand, de Bruges {Biogr. nat. de Belgique, VII, col. 35-38, 
Gf. Miiteilungen dev intern. Ges. /, Musikwiss., II, p. 46). 

(3) G. Sachs, Handhuch der Infitriimentenkunde, 1920, p. 183. 

(4) B. d. R., B 216. 

(6) Gf. Leichtentritt, Was lehren uns die Bildwerke, etc.^, dans S. L M. C., VIT, 
1906, en particulier, p. 326. 
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cimbali et des siaffefi (triangles) (1). A Rimini, la meme annee, Roberto 
Malatesta eiit h. son naariage 5 harpistes (2 de la duchesse de Ferrare), 
12 joueurs de luth, les cornets de I’^veque de Ferrare, etc. Pour l’616va- 
tion, 50 trompettes et 100 pifferi retenlirent (2). A Brescia, pour honorcr 
la reine de Cliypre, en 1497, les stafeiti tintferent encore, avec quantity 
de trompettes, de trombones, de pifferi, de tambourins, de luths et de 
violete (3). 

Des instruments aussi disparates sont avec les chanteurs de la coiir 
de Cognac, dans une miniature de Uobinet Testard anl^rieure a 1490 : 
llflle et tambourin, cornemuse et « doulcemer » (4). Dans les comples 
de Charles VIII pour 1490-J491 paraissent ensemble des joueurs de lam- 
bourin, d’orgue, de lutli et de <c doulcemer » (Arch, nat., KK 70, fol. 
176). Le tambourin est aussi joint au rebec {Ibid,, fol. 109 v^"), aux liar- 
pes (B. du Rh., B 2512, 1477). Martial d 'Auvergne (+ 1508) imagine une 
S(5r6nade d’orgue et de harpe (5). L’orguc, le rebec et le tambourin sont 
associes a Grenoble devaat le due de Lorraine en 1611 (M. et Mos., 
B 1016, fol. 102). Pendant un feslin donne a Rome en 1505, les harpes 
furent r^unies avec les tambourins. Fnsiiite, jouerent les troinbc 
squarzate, puis des harpes avec cimbali ci violete (6), eiifin due oiole 
grande da archeto donl le concert fut de la plus grande suavite (7). Au 
mariage de Lucrece en 1502, on avail estime assai bona, ima inusica de 
sei la’ole (8). 

Pendant le carnaval de 1500 a Ferrare, le premier intermede d’une 
[)astorale fut de lire grande, jouees par 8 person ncs (9). C’ctaient des 
instruments a archet. En 1506, Diirer ecrivait de Venise que les Geiger 

(1) O. Kiakeldey, Orgel and Klavier in der Mas, des 16. Jahrhunderts, 1910, 

p. 166. , (|,j 

(2) G. Glementini, Raecollo istorico della fondationc di Rimino, 2"' p., 1027, 
pp. 528 et 638. 

(8) / diarli di Marino Sanuto, I, 1879, col. 764. 

(4) Bibl. nal., ms. fr. 143, fol. 65 v®. 

(6) Les cinquante et ung arrest d' amours (21® arr^t). 

(6) Un chanleur comique s 'accompagnait de la violetta en 1492 h Strasbourg (Si- 
monsfeld, art. cii6, p. 265). 

(7) Sanuto, VI, 1881, col. 173-175. 

(8) Ibid,, IV, 1880, col. 230. 

(9) Luzio ©t Renter, Niccold da Correggio (Giorn. stor, della lett. it., XXI, 1893, 
p. 263). La representation avait commence par une sonata di piffari; le dernier in- 
terinfede fut de flOtes. 
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agissaient avec tant de charme {so lieblich), qu'ils' en pleuraient eux- 
mdmes (1). 

11 seraii facile d’ajouler a ces remarques. La double llflte 6tail r^elle- 
ment en usage en 1457 (comples de Charles le T6mdraire, avec 2 men- 
lions dilTerentes : Nord, B 3661). En 1471, on n’avaii pas oubli6 la fa^on 
du choro (2). Vers 1488, enfin, on assimilait Techiquier au manicordion 
(Arch, nat., KK 70, fol. 324 v"). 

On ne pent ^lablir comment les instruments ^taient m616s h Tex^cii- 
lion des messes et des motels. En 1494, un joueur de trombone, h Venise, 
ajouta 2 parties instrumentales h un motet d’Obrecht. II fournit de 
meme un complement dans le grave au Gabrielem de Busnois, et cela 
cut beaucoup de succ^s (3). Cependant, tandis que les chantres v^nitiens, 
dans la procession que Gentile Bellini peignit en 1496, lisent sur des 
feuillels notes, les joueurs de harpe, de vide et de luth qui semblent 
s’accorder avec eux sont depourvus de texte. Improvisaient-ils, sur un 
fond d 'harmonic vocale ? Augustin Souvingher, Allemand qui jouait le 
luth et le cornet (Nord, B 2169, fol. 41), imaginait ainsi des variations 
Mir le cornet pendant une messe chanl6e h TolMe en 1502, devant Phi- 
lippe le Beau. Et ce qu’il fa i sail (Mait bon a ouir avec les chantres (4). 
Sans doule elait-ce aussi avec une ingenieuse liberie que maitre Henry 
f^Bredemers) utilisait « un grand instrument en manifere d'un manicor- 
dion )) quand on chantail des messes dans la chambre de Tarchiduc 
d'Autriche (juillet 1501; Nord, B 2173, fol. 179). 

Dans leur repertoire profane, les menestrels empruntaient aux com- 
positeurs des chansons (5), mais les danses ^taient entiferement aban- 
donn^es a leur pratique. Etaient-ils des inlerprMes fidMes des chansons 
^crites k plusieurs voix ? Cela est douteux, car la connaissance des signes 
musicaiix leur manquait. Du moins, en 1479, un chantre du roi Ren6 
elait charge de « montrer » des chansons h. ses joueurs d ’instruments 
(B. du Rh., B 2487). Quand, en 1504, un « fou » jouait plusieurs chan- 
sons sur la flAte el le manicordion, il ne se contraignait certes pas k 

(1) K. Lange et F. Fiihse, Diirers schrifilicher NachlasSy 1893, p. 32. 

(2) Lecoy de la Marche, ExtraiLs des comptes du roi Reni, 1873, p. 244. 

(3) Canal, art. cit6, p. 668. Deux motels anonymes commencent par Gabrielem 

archangelum (Sechs Trienter Codices, ^d. cit6e, VII, 1900, 417 et 496). 

(4) A. de Lalaing (Go//, des voy. des souv. des P. B.), publ. par Gachard; I, 1876, 
p. 178, p. 287, p. 370. 

(5) Fn 1449, un 6tudiant d’Avignon d^sirait en apprendre plusieurs sur la cilara, 
sive arpa (Miiteilungen der I. G. M., II, 1930, p. 46). 
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imiler le slyle d’Ockeghem ou de Josquin (Nord, B 2185, fol. 153 v'^). 
Ei c’esi comme pour marqiier un merite peu cornmun, que les haulbois 
de Louis Xll sout dils avoir jou6 « de chose faicle », c'esl-^-dire en 
coriliepoiiil, dovaiU le due de Lorraine en 1511 (M. et Mos., B 1016, 
foL IU2j. 

.Mais l elTorl de d^chilTrer la musique figuree leur 6lail cpargn^, lors- 
que res aiiisans n avaiciU qu’a gouverner le mou\emcril de la danse. 
Uii sen I souvenl y sulTisaii . M(^me de hauls persoiiiiages j)ouvaieul se 
cunlenlei' d’uuc harpe, pour leurs chals majeslueux (1), el les paysans 
iLaUendaienl de IJans Bohm rieu de plus (juc d’eire dvr PaaUvr von 
Niklashauscii, ct dvr PjvifvrJmnndv (brulc cn 14-74) : la llule a he(‘ pour 
la nii'dodie, le tambour pour la mesuie, el cela reglail leurs sauSs. An 
temps d’Ulrich von HuUen, c’esl aussi le jlslalalor qui donne le signal 
des emhrassades en jouanl Dvr Schlifcr von dvr ncuv/i Sladl (2), mcdodie 
qui a perdu lanl de jeunes fdles, assure Muruer {Die ISarrcnbvschwo- 
riiinj. V. 4880). Seul aussi, el rappelaiil qu’il Lavail servi au chateau, 
Melc hior Nonnenmacher conduisil a « la vraie danse » Ludwig llelferich 
von llelfenslein que les paysans luerenl a Weinsbcrg en 1525 (3). Que 
les uns dcsigneni le PJvijcr ou les aulres le tarnhoiirin, il resle sous-en- 
lendu (jue les deux fonclions se confoiulenl. ('e dualisme ap])ara!l dans 
les images des bals cpie les peinires cl les graveiirs onl laisst'es : par 
exeniple ehez Israhel van Meckenern (I 1503), dans un tableau conserve 
au liai ptc's de Grasse), etc... 

JMais llule cl laiTd)our soul manit’s par deux personnages, dans line 
rep! nlalion allemandc faile vers 1500 (4;. Liicas de Le>(le dessine un 
joiieur de llule Iraversiere cl un joueur de tambour (151!)), el Burgkrnair 
aceompiii:ne la Muinercy de 2 flutes tra\ersierc'8 el d’un gros lamboiir. 

I) anht s insiruments plus forls ou plus nomhreux 6taienl adrnis 
aussi, el la diversite de ces groupements esl telle, qu’il serait assez vain 
de f>n‘lendre a les classer. Taddeo Grivelli r^servait pour la danse 
d Ilerodiade 3 inslrurnenls a vent (1455) (5), dont Tun est la tuba diic- 

(1) V o> (‘Z la mill ia til re du ms. De pratica seu arte tripadii (1463) de Guglielmo 
Ebreo (Otto Kinkeldey, A Jewish dancing master, 1929). 

(2i Epislolae obscurorum virorurn, Bockiug, I, 1864, p. 50. 

(3) C F. von SUilin, Wirlembergische Geschichte, IV, 1873, p. 286. 

(4) E. Diedrichs, Deutsches Leben der Vergangenheit in Bildern, 1908, p. 16, 
fig. 44. 

(5i H. .f. Hermann, Zur Gesch. der Miniaturmalerei am Hofe der Este in Ferrara 
{JahrbucJi der Kunsthistorisclien Sammlungen, XXI, Vienne, 1900, p. 162-153). 
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tilis nominee trombonus par Ic vulgaire (1439) (1). Israhel van Mecke- 
nem, dans la m^me sc^ne, complfele par un tambour un ensemble ana- 
logue. La chronique du s^jour a Breisach de Peter von Hagenbach, 
bailli de Ferrette sous Charles le T6m6raire (1474) esl orn^e de dessins 
ou les danses ont tant6t la musiquc d un baulbois et d’un cornel, tanldt 
du lulh el de I’orgue portalif, ou de la cornemuse avec un instrument 
5 cordes pineces (2). Pour un branle a la mode d’Allemagne, Antoine 
de Lalaing Joint aux Irompelles les tambours de Suisse (l•■|(l3) (3). Pen- 
dant 2 beures, a la cour d’Anglelerre lea danseurs fiireni dirigc^'s par 
una pwa (cornemuse), una arpa, unn violcla, et iino certo pifarclo, qui 
s’accordaient fort bien (1514) (4). En 1518, Schauffelein associe la flAte 
a bee, le tambour el le trombone. II est inutile de multiplier ces indi 
cations. Sans m(5n6lriers, on dansail aux chansons et, pour la moris<pie, 
on faisail linter quantile de sonnelles. 

Les noms et mi'me les melodies d’un grand nombre de danses ant4 
rieurcs au xvi® sificle ont 6t6 conserves. Elies se trouvenl d’abord noises 
en des Irailcs ilaliens (5). Dans son Libra dell’orle del danzare., Antonio 
Cornazano en fournil bcaucoup. II y distingue enlre les balli signorili, 
quj soul xolcmni e singalari, el ceux qui ont vieilli el soul devenus 
lroj)po divulgali. II utilise des motifs de chansons telles que Ln filia 
Guilelinino dont le texte se rencontre en des recueils de musicpie vocale : 
Hellas, la jille Guillemin est le tenor de la piece a 3 voix A Florence 
la joyeuse die (Bibl. nat., ms. fr. 15123, fol. 5 v^-G). Adaptation qui 
aide a imaginer comment Ippolila Sforza, tpii re^ul en 1455 Fhommage 
de ce livre, put se faire admirer a Naples en r^glant deux bnlli sur deux 
ebansons fran^aises (G). Leonccllo, Gioioso, Gclosia, cil^s dans le meme 
ouvrage, ^laienl dc^jci familiers aux Ilaliens vers 1454, ainsi que Itoxty 
boully cil6 en 1449 par un ^ludiant d’Avignon (7). Le rdperloire des 
mailres ilaliens esl compldle par un manuscril de Basses dances con- 

(1) Valdrighi, Cappelle, concerti, etc., dans les Alti e memorie pour les prov. de 
Mod^ne el de Parme, 1884, p. 417 el p. 439. 

(2) Publ. par F. J. Mone (Quellensammlung der badischen Landesgesehichle^ 
III, 1863). 

(3) Ed. Gachard cil^e, p. 320. 

(4) Sanuto, XIX, 1887, col. 190. 

(6) Voir la bibliographic de ces ouvrages dans F^liide cit4e sur Guglielmo Ebreo. 

(6) F. Malaguzzi Valeri, La corte di Lodovico il Moro (IV, G. Gesari, La musica, 
1923, p. 238), 

(7) Archivum romanicum, VIII, 1924, p. 199. 
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8erv6 h Bruxelles (1). lA encore, remprunt a dies chansons est manifeste. 
Aux concordances dejk remarqu^es (2), on pent ajouter que Marchons^ 
ladureau (n° 45) se rapporle a la chanson Marchez ladureau ladurie 
(Dijon, ms, 517, fol. 18Gj. Plusieurs aussi de ces danses ont 6i6 nomm^es 
par des 6crivains. Martial d'Auvergne menlionne Je languis (n® 11) 
dans son 22® <( arrest d'aniours ». Guillaume Coquillarl (t 1510) con- 
naissait Lc petit Rouen (n"" 16), Filles d niarier (n® 17), {Ma) Maiatressc 
(n® 18), Le Grant Thozin 51). La derniere de ces danses avail peui- 
ctre imagin(5e par Jean Tozin, men6lrier k Paris, en 1451 (3), et La 
Verdelete (n"" 41) rappellerait ce Verdelet que, vers 1442, Martin le Franc 
jugeail incomparable sur la cloucine et le flageolet. Coquillart, comme 
les Ilaliens, distingue entre ce qui n’est « plus en train » et ce qui est 
alors estimfi (4). 

Les inaitres a danser d ’Italic;* outre leurs examples de melodies an 
rylhme divers, ont m616 a leurs conseils techniques des remarques utiles 
h rhistorien, Dans sa Praticay Giovanni Ambrogio da Pesaro observe 
que la musique jou(5e par b^carre est beaucoup plus airosUy mais plus 
cruda et moins douce que la musique par b^mol (Bibl. nat., ms. ilal. 
476, fol. 20). Guglielmo Ebreo est de meme avis (ms. it. 973, 
fol. 12). Tous deux se plaisent a 6num6rer les fetes princiferes oil 
ils ont comparu. II y fallait savoir le dangare TodeschOy SchiavOy Mo- 
reschoy etc., el les balli a la fran^aise (Giov. Ambrogio, fol. 29 el fol. 
79 v"). Dans ces assernblees, c’cHait une maniere de flatter les grands, 
que de leur jouer une danse de leur pays. On ignore quelle intention 
d’hommage il y eut dans les danses de Bourgogne, de Madame de Calabre, 
de la reine de Sicile, au ballet de Nancy en 1445 (Bibl. nat., fr. 5699). 
Mais il fut agr^able a rimperalrice El^onore d’entendre un lulhiste 
revenu du Portugal lui rappeler les plaisirs de sa jeunesse (1467) (5). 
il y eut it Milan des balli a I’espagnole, k la polonaise, k la hongroise, 
la turque, k la fran^aise, a la napolitaine en 1490 (6). Deux ans plus 
lard, tibicinibus altius injlantibuSy on y vit 6voluer des personnages 
vStus aussi diversement, et encore a I’^gyptienne (7). A son mariage en 

(1) Fac-simil6, publ. par M. Glosson (Soc. des bibliophiles... de Belgique, 1912). 

(2) E. Hertzmann, Studien zur Basse danse (Z. /. Mw., XI, 1929, p. 406). 

(3) G. Arnaud d’Agnel, Les comptes du roi Ren6, III, 1910, p. 58. 

(4) CEuvreSy ^d. Ch. d’H6ricaull, I, 1857, p. 133. 

(5) Schmeller, ^dit. cil6e, p. 194. 

(6) E. Solmi, La festa del Paradiso (Arch. stor. lomb., XXXI, 1904, pp. 83-86). 

(7) Trihtano Calco, Residua, 1644, p. 92. 
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1494, Bianca Maria Sforza distingua fort bien entre les pas fran^ais, 
ilaliens, allemands ; mais la manifere d’Allemagne est facile, 6lant 
constamment un medesimo andare, semblable a I’ungaresco (1). La 
inline ann6e, Charles VIII pria Beatrice d’Esle de danser la fran 9 ai 8 e; 
elle y reussit, sans y fitre pr^par^e (2). En 1502, I’empereur Maximilien 
ob4it cl la mesure ilalienne, et Lucrfece Borgia suivil la franfaise, I’espa- 
gnole, et la romanesca (3). A la cour d’Angleterre, pour le mariage de 
Catherine et d’ Arthur, on vit 4 danseurs habill6s k I’anglaise et 4 & I’ea- 
pagnole (4). Les noms de villes, de provinces el de nations par lesquels 
sont designees quelques danses dans les recueils d6j^ cit^s prouvent que 
les musiciens lenlaient de salisfaire ce goht de la diversity. 

Sous lant de costumes et dans la variel6 des formules, la danse 
elait I’objel d une passion universelle. Les v^h^mentes remontrances des 
pr6dicateurs el des moralisles en t^inoignent. II est Evident que la m\i- 
sique la plus vulgaiie s’acciedilait en ces divertissements. Le melange 
du profane et du sacrc dans les chants d’eglise s’explique mieux, quand 
on connail la part que les serviteurs de Dieu prenaient aux ceuvres du 
siScle. A Neuss, en 14(10, des seigneurs de Boh6me furent invites k un 
bal magnifique en un (;ouvent de femmes (5). La m^me ann6e, il fut 
d^fendu aux religieux de Strasbourg d’aller d6guis4s aux danses publi- 
ques. Job. Geiler, pr^dicateur dc la mSme ville (t 1510), ddsapprouvait 
que les moines, pour fCler leur premiere messe, prissenl la liberty de 
danser avec des femmes (0). En 1522, Murner rappelle encorfe les aver- 
tissements adress^s au Miinch danseur (7). 

Les recueils de musique instrumentale du xv* sifecle les plus anciens 
qui subsislenl ont 6te formes en Allemagne. En 1448, le frfere Adam Ile- 
borgh ^crivil, des preludes secundum modernum modum, quand il 4tait 
recteur a Slendal (8). L’usage de la p^dale y est indiqu6. M. A. Coccio 

(1) Berloni, La biblioleca esiense, 1908, p. 166. 

(2) Luzio el Renier, DcUe relazioni di Isabella d'Este con Lodovico e Beatrice 
Sforza (Arch, storico lomb.y XVII, 1890, p. 395). 

(3) Relation de N. Cagnolo (Lucrezia Borgia in Ferrara, etc., 1867, p. 48). 

(4) John Leland, De rebus briiannicis collectanea, V, 1770, p. 361. 

(5j J. A. Schmeller, Des bdhmischen Herrn Leo's von Rozmiial Beise, 1844, 
p. 148. 

(6) Gh. Schmidl, Hist. litt. dc VAlsace, I, 1879, p. 364 et p. 447. 

(7) Von dem grossen Lutherischen Narren, Balke, p. 175. Un pr^dicateur 
fran^ais, P^pin, a aussi reproch6 aux eccl^siastiques de danser avec des femmes 
(A. Samouillan, Olivier Maillard, 1891, p. 233). 

(5) W. Apel, Die Tabulaiar des Adam lleborgh (Z. /. Mw., XVI, 193). 
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Sabellico pretend que ce moyen d’accroilre les ressources de Torgue 
avait el6 introduil a Veaise par uii certain Bernard TMlemand, sous le 
ponlilicut de 'Sixle IV (1471-1484). Mais un orgauiste nomm^ Bernardo 
di Slefanino Miner servit a Saini-Marc dfes 1445, et Bernardo di Alema- 
gna eri 1463* fut appelc a travailler 5 Torgiie de la caihedrale a Milan. 
D’ailleiirs, k Florence, Forgue de V Annanziata (5lail pourvil d^s 1379 
de 12 touches pro tasLando cum pedibus (1). Dans les comples de la ca- 
{fi^drale de Troyes pour 1432-1433, csl signalo ua clavier pour faire « con- 
treleneur » avec le pied (Aube, G 1562). Dans le Praeambulum bonum 
pcdale sivc rnanuah^ in D, e( dans le prtdude su[)er (]. Xdam lleborgli 
cxprime k la basse, dans Fordre regulier de la descente, toutes les notes 
de la gamme. A la main droite, les motifs plus rapides ne sont aussi, 
bien souvent, que des fragments on la lolalit6 de F6chellc diatonique : 
affirmation distincJe et prudenle de la formule modale annonc^e. A ces 
ex.ercices, se joint un travail sur le tenor « Frowe, al myn hojjen an dyr 
lycd )). Les pifices con tenues dans le Liederbuch de Wolflein von Lo- 
chammer n’ont point cc caracterc general de preparation. Des chansons 
^ sonl transcriles pour un instrument a clavier, a la suite de chansons 
k unc seule voix dont les paroles sonl donn^es (2). C’est le r6pertoire 
d’amaleurs qui crilre 1450 el 1460 6coulent encore volontiers les melodies 
fourides par Oswald von Wolkenslein (rF 2), se souviennent de ce que 
Hermann, a Ic moine de Salzl)ourg » a legu(‘ (iF 33), el pretent Foreille 
aux aouvelles cliansonnelles, Idles qiFen fredonnent les filles du pays 
ih6nan, citc^es dans un des couplets (n‘' 42). 

Si Fon admel que ce manuscrit de Wolflein von Lochammer est un 
t^moignage de F usage musical a Nuremberg, vers le milieu du xv® sik- 
cle, on reconnaitra aisemeni que, dans le choix des oeuvres el dans For- 
iiemenlation, se mnnifestent les gouts de la socid6 nurembergeoisc de 
ce temps. Tandis que les musiciens emprunlent h Binchois, chanteur de 
Philippe le Bon, les sciilpteurs s’habituent k plisser les vfdements de 
leurs slatues, coinme ils le voient faire par les mattres de F^cole bour- 
guignonne. Si les po(5sies des chansons miscs en lablature sont en langue 
^trangkre, elles ne sont pas incompr^hensibles aux femmes de Nurem- 
berg. Du moins, vers 1495, Conrad Celtes observait qu’elles avaient 
Finlelligence romanorum characterum et linguae rornanor ainsi (}ue 

(1) Tjuicci, Fra Andrea dei Senn^ 1935, p 30. 

(2) O. Frsprurig, Wolflln von Lochammer' s Liederbuch {A. /. Mw., V, 1923, 
p 31G). K. Ameln, Locheimer Liederbuch, 6d. fasc., 1925. 
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I ’usage de la musique. Elies la savaient sans doule d6j?i auparavant (1). 
Les anuses 1449 et 1450 avaient 6le Iroubl^es par la guerre el par ,1a 
pesle, mais les peliis bourgeois de la ville avaient cependant des habi- 
lalions que, selon Aeneas Sylvius Piecolomini (Pie 11 depuis 1459), les 
rois d’ficosse se fussenl esiimes heureux d’occuper. Ei les maisons, 
ajoulera plus tard (belles, elaierU embellics el parfumees par les fleurs et 
par les planles rares qui, devant les fenelres, perp(5tnaicnt Timage du 
prinlemps- La musique elait le supreme delire en ces demeures aimables. 
C’esI, alors que le riclie Conrad Paumgarlner (t 1464) rtHinissait h la 
Sainl-Marlin et Si Noel les nombreux descendants de ses 21 enfanls, el 
que Icur joie ^lait excilee par les chants el par le son des instrumenis h 
cordes (2). Au surplus, le poHe de Nuremberg, Hans Rosenpliil, al teste 
que sa ville retentil d’un concert infini. Le vocabulaire des composileurs 
lui est si farnilier, qu’il n’hesile pas a en usurper les lermes quand il 
decril le gazouillement des oiseaux. II a enlendu souvent aussi les jeunes 
dissipes (jui courent les rues de nuil, avec lulhs, harpes et clavecin; il 
se dclecle a lirer une derni^re resonance des violes, rebecs, llOles, sc/iaZ- 
mcyc/i, poHalif wid orgcln en accordant lours noms k la mesure de ses 
vers; il rend commune aux organisles et aux pooles 1 appellation de 
Priatncl (preambule); il parle enfin du plus grand musicien de Nureno- 
berg avee la mcme pi'c(‘ision (pic s’il clail de son mclier. C esi 1 aveiigle 
Conrad Paumann que nous avons deja cil('\ cpi il loue, el d’abord pour 
sa memoire. Sa tele est un gradiicL rempli de repons, d antiennes, 
d hymnes et d’inIroYls; Dieu nn'me y a inscril les notes. I n conir at- 
Iristo devient joyeux quand Paurnann d(''cliante a 1 octave. Rosenj)lut 
rappelle encore qu’il se sort du faux-houi'don et de la syncope, (.e sont 
bien les proc^dc^s habituels du muso ien. Dans la chanson a trois voix 
Weiblich Figxir, il y a des syncojics en loulos ses tins de phrases. Les 
passages en faux-bourdon no marKpicnt pas dans les exemt)les (pi il pr^‘- 
sente dans son FundamcxUuni orqnnisaiuli, rocueil de forrmdes d .iccom- 
pagnement et de cadences, qui prepare a inquoviser un conlre])oint, 
comme certains manuels ensoignent a improviser un sermon 9,'). 

Cette methode a tMe conservt'e avec Ic Licdcrbiich de WoKlcin von 

(1) Urhis ISorinbergae descri f)(io (Gcrrnaniae excgcos volurnina duodecim, de 
Fr. Irviiicus, 1518, foF T 5 v" (‘t V 1 v«). 

(2) O. IJrsiiruiig, art. cit(^, p. H22. 

(3) Voycz les 1ranscriplion> d’Filnpr : Das Busheiwer OrgeJbuch (Reilofjr zu den 
Monalshcffci} Jilr Musikgeschtchfe, 1888), en particulier, p. 68, portae; p. 75, 
l’^® et 2® port^es; p. 75, 3® porlde. 
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Lochammer, manuscrit qui contienl vraisemblablement aussi des pifeces 
de Paumann. Une transcription de la chanson connue Con lacrime, 
6crite h la mort de Francesco da Carrara seigneur de Padoue (1393) (1) 
y est copi^e avec la date de 1456. 

Dans un autre manuscrit, dit le Buxheimer Orgelbuch (fol. 16), une 
adaptation instrumentale de la mfeme composition est attribute 5 M. C, 
C. (Mag. Conrad, Caecus). II est probable que les deux versions pro- 
viennenl du meme artiste, ainsi que les variations plus riches qui sont 
aussi dans le mSme livre (fol. 73 v®-75). 

Ce recueil est ainsi nomm6 parce qu'il appartint a la chartreuse de 
Buxticim, non loin de Memmingen (2). De nombreuses chansons et de 
la miisi(jue d’eglise, y sont r^nites en tablature d’orgue, et le Funda- 
nientum de Paumann y a 6le reproduit. Les recettes pour rornemenla- 
lion sont ainsi rapprochees des oeuvres qu'elles ont servi k transformer. 
L'organiste de Saint-S6bald ayant indiqu6, par des exernples, comment 
il convient de fleurir les ascensus ou descensus, il est curieux d’observer 
comment ses preceptes sont appliques. 

En general, dans les pieces reunies ici, le dessus seul est brod^, tan- 
l6t par Tapplication d’un ornement k des notes choisies, tant6t par le 
d^veloppement de lignes tracees d’un mouvement regulier, quelquefois 
mod6r6, mais en certaines variations assez rapide. Quelques transcrip- 
tions doivent fitre Joules avec le secours de la pedale. Souvent il semble 
qu’elle doive Stre consideree seulement comme agissant sur le clavier 
maniiel, pour completer les accords, quand les doigts de I’organiste n’y 
suffiraient pas. Car il n’y a pas de continuity, dans les indications four- 
nies dans le texte au rnoyen de la lettre P. Tant6t des notes du t^nor en 
sont marquees, et tantdt des notes du contratenor : il est bien yvidenl 
que ces tons semes gk et 1^ doivent Stre de la meme sonority que les tons 
suscitys par les mains. 

Assez souvent, la rapidity des traits et les surprises du rythme prou- 
vent que Ton attendait beaucoup de I’exycutant. Quelques-unes seule- 
ment des chansons recueillies ici ctaient dyja rypandues vers 1430. Mais 
on y trouve des pieces de Binchois, de Dunstable et de Dufay. Jacobus 
Viletti, dysigne comnae auteur d'Ein biier ge in holtze (fol. 62) pourrait 
ytre le Jaquet Vilette qui fut chan Ire k la cour de Savoie de 1441 h 

(1) Santorre Debenedetti, Il Sollazzo, 1922, p. 77. 

(2) Hans Schnoor, Das Buxheimer Orgelbuch (Z. /. Mw., IV, p. 1). 




Hlanche XIII. — Bibl, nAt.. R<¥s V'm' 676. Composition attribute a Isaac. - Cl. H. Laurei 
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1453 (1). Legrant Wilhelmus (fol. 61 v°) esl sans doute Legrant Guil- 
laume qui vivait encore k Rouen en 1449 (Arch, nat., LL 116, p. 611). 
Le serviteur est un des texles les plus modernes : en 1462, on copiait k 
Cambrai une messe donl il est le sujet. 

Aux oeuvres ^trangferes parfois malais6ment reconnues sous des litres 
d^form^s, sont joinles beaucoup d’oeuvres allemandes. Mais Con lacrime 
el O rosa bella sont aussi transcrits. Melange international auquel Thabi- 
lel6 des clavecinistes allemands imposait des variations difficiles k re- 
produire. Certains sujels sont trail^s plusieurs fois. L’^lan m61odique 
des phrases en Je loue amours de Binchois a suscit6 plusieurs coinmen- 
taires dont il est utile de comparer la diversity avec Toriginal. D’autres 
themes sont repris aussi avec application. Des ornemeiits brefs pour 
marquer Taccent, parfois des notes r6pel4es pour supplier aux tenues, 
la rupture des lignes par le proc4d6 du <( hoquet », le balancement des 
triolets, la cadence exacle des notes pointees, ajoulent aux figures choi- 
sies de la vigueur ou de la grace. Ce qui est alors regarde comme Elegant 
nous est ainsi revels (2), tandis que r^ternelle predilection des instru- 
mentistes pour la ceierite se inanifeste souvent par d'amples tirades et 
des tourbillons de notes. 


Motel de Walther frey 



(1) Diifour et Rabat, Les mas,... en Savoie (Wdm. ct doc. pubi. par la soc. sar. 
d'hist., XVII, 1878, p. 38). — G. Rorghczio, La fondaziove del collegia nuovo puc- 
rorum innocentium del duorno di Torino (Note d' Archivio per la slor. mus., I, 1924, 
pp. 236-7 et 246). 

(2) Ges transcriptions fournissent aussi des i6moignages precis, pour I’usage des 
<( accidents »; par exemple, dans les cadences, il arrive que non seulement la sep- 
ti^me est alt^r^e (sensible) mais encore la quarte qui I’accompagne. 
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Les com[)alriotes cle Paiimann tMaieni d’une adresse reconnue. En 
1401, le due de Ferrare recompensa un joueur de zernbalo venii dalla 
Magna, el en 1471 I’organisle JVIarlino d’Alemagna, prelre de Constance 
l‘ul appcle an service de la mcme cour (1). 

Le Ihixliciincr Orgctbuch (2) ti^moi^ne anssi en faveur des Inlhistes 
alleinands. Pour urie version du Jc lone amours est admise r(V]uivalence 
In cy laris vcl cllani in. organis (^fol. 7). Les iniliales C. C. (CA)nradus (Me- 
cus) dcsi^nenl sans doule Pauinann, invenleur de la lablature de lulh, 
comine aulcui* dc celle varialion. Kn Fannce 14()0-1467, Henry Buc(]ue- 
lin, le (( joueur de leu », riafil* d’Allema^ne, avail servi Philippe le 
Bon (0). Sle])banus Theiilonicus, cylJiarisla, clail mande par Francesco 
Slorza en i45b. Fn 1457, Giovanni Boldu modelail une medaille de Ni- 
colaus Scliei’er, Gerrnanus, compare a Orphec, el qui csl sans doule le 
chanleur el lulhisle iiiscril dans les archives de Ferrare, seulemcni sous 
wn prenom (4). 

La ^uande simplicilc de la faclure, en quelques chansons allcmandes, 
met le rvlhme en evidence, par exemple en Recht begirlich (fol. 00 v®) 

(1) Valdriglii, Cappelle, concern e inusiche eslenai {Atli e mernorie.,.. per le 
prov. jtiodenvsi...^ 1884, p. 418 el p. 443). — G. Gruyer, L'Art Jerrarau, I, 1897, 
p. 115. 

(2) Pour les lraiiscri|)lions allemandes, v. encore F'. Feldmann, Ein Tahulatur- 
jr(uff)n'nl des IPrslauer Domini kanerklosters aas der Zeit Paamanns (Z. /. Mw., 
\v‘ 1933, p. 241). 

(3) 1)0 Laborde, Les dues de Bourgogne, 1849, p. 496. 

(4) J. Tiorsol, Leltres de. musiciens, 1924, pp. 6-8. Le liitbiste allemand (»as- 
par Hoslo losidail a l^yon de 1489 a 1493 (Arcb. coinni., (]C 4 et GC 105). A la inOme 
ipoque plusieurs lulbisles allemands vivaicnl Veiiise {Archieio Venelo, XXV, 1888, 
p. 81). — Gf. V. Rossi, C. G. Ponzio, dans VArch. star, siciliano, nouv. s^rie, an. 
Will, 1893, p. 257. 
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eA dans Min trutt geselle (fol. 9 v""), etc. II en est de mfeme dans Lu//ile 
(fol. 110). La mesure esl aussi forlemeiit marquee dans Arroganier (fol. 
05) que Ton considererait volontiers comme une danse, imporl^e 
-d 'Aragon. 

La musique profane des Ituliens avail le privilege de sorlir tout natu- 
rellemenl dii langage. Le discours s’offrait genereusemenl k la cadence 
du vers, el un pen de passion suffisait pour que la suite des accenis for- 
mat une ligne modul^e. Le canLus obscurior de Ciceron (1) snbsislait 
encore dans la prose de ses heritiers quand Marsile Ficin evoquait Tui- 
hanani canlilenarn {Opera^ ed. de 1576, p. ()G8). Secrfetement mesur^es, 
les louanges et les invectives devenaient musique, par la force ou la per- 
sislance du sentiment. Boiardo pouvait 6crire que Famour trouvait les 
rimes dans la pocsie, <( les sons, les chants, et toute melodie » [Orlando 
innanioralo, 1. 11, chant 4). Une grande effusion lyrique jaillissail d’une 
mcme source ou chacun savait puiser, sans distinction de rang. An foyer 
d un laboureur, (( cannina ccriatim caniant » (2). Dans sa maison, Lau- 
renl le Magnifique <( nuineros el voces el rnodos rnoderahalur » (2), ou 
bien en voyage il cheminait avec les siens, « iuila via caniando » (4). 
tl sans doute essa\aicut-ils d’ordonner leur concert spontanc, comme 
les [)crsonnages de Boiardo, dont Fun a dice sopra, e Vallro di lenore » 
iandis (|ue le troisieme u ja conlra alia canzone » (1. 1, chant 14). Aussi 
bien, j)endant une excursion (1491), Beatrice duchesse de Milan lenaiF 
elle le soverano, en plus de 25 canzone bien accordees k 8 voix, ou Fac- 
compagnaient le genlilhomme Galeazzo Visconti et le bouffon Dio* 
dalo (5). 

Si leur doctrine 6lait mat assur6e, ces harmonistes par intuilion pro- 
posaient d ’instinct les memes consonances que les canlarnbanchi (^prou- 
vaient sur leur luth ou leur viole, quand ils en soutenaient les inflexions 
de leurs recits heroYques ou adulaloires. L’un de ces improvisateurs, 
Antonio di Guido, faisail illusion sur la valeur de son discours par le 
feu de Fex6culion. Mais il n’aurait pas fallu lire ce qu’il avait prononci 
^vec tant d’animation. En 1459, Galeazzo Maria Sforza Fentendit avec 

(1) Orator, X. 

(2) Angc Uolilion, Prose volgari incdile, etc., <5d. del Lungo, 1867, p. 322{Sylvae). 

(a) I'ahroiii, Laurentii Medicis Mag ni fid Vila, I, 1784, p. 10. 

(4) Pol i lien, 6d. cil6e, p. 47. 

(5) Lu/io el llenier. Delle relazioni di Isabella d'Esle Gonzaga con Lodovico e 
Beatrice Sforza (Arch, stor. tomb., XVII® ann^e, 1890, p. 108). 



156 


HISTOIRE DE LA MUSIQUE 


plaisir (Bibl. nat., ms. ital. 1588). Quand il mourut en 1486, il 6tait lenii! 
pour le premier en son metier (1). 

Le souci du conirepoint ne dut aussi jamais ralentir Tinspiration de 
Leon Battista Alberti qui unissait tant de talents divers (t 1472). Venn 
sans maitre h la musique, il fut cependant approuv^ pour ses oeuvres 
par des juges bien inforrn^s. Il chanta pendant toute sa vie, mais en son 
[)articulier surlout k la campagne avec son frfere (2). Abbesse des cla- 
risses k Bologne, Caterina dei Vigri (t 1463) passait pour ne pas savoir 
manier un instrument. Elle demanda cependant une violeita pour re- 
produire le canticiue d un ange qu’elle avait cru entendre pendant une^ 
exlase. Message merveilleux que la sainte femme put interpreter d’apr^s 
ses experiences rnondaines, puisqu'elle avait vecu pendant quelques 
annees ci la cour de Nicolas de Ferrare, le protecteur de Dufay (v. plus 
haut p. 69) (3). Les jeunes Italiennes de bonne famille recevaient d'ail- 
Icurs des le(;ons de chant. Leur talent ajoutaii ci leur dot, observait Gen- 
tile Sermini de Sienne en ses Novellc reuiiies pen aprfes 1424 (ed. de 1874, 
p. 283). En 1465, Alessandra Macinghi-Strozzi ecrivait d une certaine 
Gostanza, que son epoux fulur serait bien content : elle sait ballare e 
cantare (4). Et I’on passait aisement de la chanson k la danse. Quand 
Ippolita Sforza, mariee au due Alphonse de Calabre, traverse Sienne en 
lYHe de 1465, on regia pour elle une moresca de 12 personnes dont Tune 
^lait vetue en nonne. « E ballavano a iina canzona che dice : Non volg' 
esscre pin nionica, etc. (5). » Cette chanson a 6t6 conserv^e dans un 
manuscrit (Escorial, IVa 24, fol. 91). Elle est d’un entrain un peu rude. 

Vai d’autres pieces du mfime recueil, apparait la predilection des Ita- 
liens pour la siinplicite. Il leur suffit de deux voix seulement (fol. 138) 
oil les tierces populaires abondenl. Et niSme en Piangete, donne (fol. 88), 
la ligne double du ( bant n’esl gu^re quhine suite de consonances im- 
parfaites : grace, quand la periode a (pielque ampleur, force, quand les 
deux chanleurs declament en notes repetees. Mais la vocalise la mieux 
agencec du soprano icclcsic) iFentratne point de parallMe. La liberty de 
Fexpansion est conced6e aussi aux grands traits que soutiennent les voix 

(1) Luca Landucci, Diario fioreniino, ed. de 1883, p. 3 et p. 51. 

(2) L. B. Alberti, Opere volgari, 6d. Bonucci, I, 1843, p. XGII. 

(3) G. Grasselti, Vita della bcata Caterina da Bologna, (§d. de 1652, p. 81. Caterina^ 
etait aussi habile en peinture (L. M. Ragg, The women artists of Bologna, 1907). 

(4) G. Guasti, Lettere di una gentildonna fiorentina, etc., 1877, pp. 463-464. 

(5) Muratori, Berum italicarum scriptores, XXIII, 1733, col. 772. 
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graves en Donne, donne (fol. 18, au mot signore) on dans Triumpho de 
le donne (fol, 87, passim et surlout au mot conduce). 

Un pen d’emphase regne d'abord en Miranda el gran splendor (fol, 
303) landis que O graiiosa viola inia geniilc est d'une candeur continue, 
proche de la gaucherie; mais apre^s la recitation placide delate, dans la 
seconde partie, une plainte aigue. IJii inler\alle dc seplieme ascendante 
marque aussi duremenl la repetition des premiers mots dans Ay me' 
sospiri (fol. 86). 

Le mi^me melange de declamalion, d’impetuosite m^lodique, 
d’apret6 dans raceenl, se Uouve encore en beaucoup de chansons ita- 
liennes iin^nliles du meine temps. Les conslnicieurs y visent k I’expres- 
sion, pluU^)t qu’a la science. Pourtant, dans O pellcgrina luce (Florence, 
Bibl. naz. XIX, 176, fol. 129 v‘'-130), le tenor imite strictement le soprano 
a roclave. Plaisir pour les disciples de ces calculateurs qui, comme Be- 
nedetto degli Strozzi k Florence, 4taient savants en arithm^tique, en g6o- 
m^trie, et adroits musiciens (1). Dans un autre O pellcgrina^ o luce (M. 
C., p. 2G0-2()1), les 3 yoix sont d’abord Rentes en imitations. La t&che est 
facile, quand Ic motif est forme, comma dans Amot\ in non me gabasti 
'/b/d., p. 272) des 3 noles de raccord parfait ut, la, fa. Giov. Cornago, 
frfere franscicain qui scrvail a la cour dc Naples (2), reprend par moiive- 
inent ascendant les memes simples donnees dans ISIon gusio del male 
iibid,^ p. 343). Ses chansons espagnoles ou ilaliennes sont souvent d'uii 
caractere sombre. 11 inlerprcte avec une durete qui le venge du sort les 
reproches, les plaintes et meme les supplications (Moro perche non day 
fede; Segun las penas; Morie o merce, gentil aqiiila nltiera ; ibid., 
pp. 275, 276, 278). 

Lin recueil, acheve de copier le 20 octobre 1502 (Bibl. nat., R^s. Vm^ 
(>76) contient, avec des oeuvres publi^es peu de temps apr^s, des pieces 
ilaliennes encore inedites. Les appels h la mort y ont une vigueur de d^fis 
(fol. 52 el surlout fol. 53). En quelques pieces de ce manuscrit, la mu- 

(1) Antonio Squarcialupo avouail, dit-on, quit tenait de cet amateur tout ce qu’il 
avail de bon (Guasti, Lettere cities p. 141). Quand on essaya I'orgue de Sa Maria del 
Fiore (1448), Benedetto fut appel4 ^ donner son avis (Guasti, Scritti d'arte, 1897, 
pp. 229 et 231). 

(2) En 1455, le fr. G. Cornago fut envoy6 h Rome par le roi Alphonse de Naples, 
avec une pension annuelle de 300 ducats {Arch. stor. per le prov. Napoletoney VI, 
1881, p. 437). En 1466, ce religieux avail le litre d'aumdnier maggiore (ib/d., IX, 
1884, p. 209). Le ms. 88 de Trente renferme sa messe de la mappa mandi apad 
Neapolim. En 1462-3, Girol. Bellavista peignit un mappamondo pour Pie II. En 1480, 
un peinire enlreprit d’en faire un k Naples (Arch, cil^, IX, p. 406). 
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sique esl bieu proche de la recitation (v. p. ex. Non expecto giamai, 
fol. 28). D'aulres compositions, plus riches de melodic, contiennent des 
allusions li des evencmenls on a des person najLj^es qu’il est parfois diffi- 
cile de determiner. Ksl-ce seulernent une chanson de la pluie (fol. 36) 
qu’fe7 piove ? Serait-il permis d 'evoquer ici Taverse de sang qiie les gens 
de Sienne crurenl avoir subie en J49G (1), ou Tond^e qui em{)ccha 
repreijve du feu pre[)aTcc pour Savonarole en 1498 ? Les mots Turcho e 
Isabella (fol. 82) designenl-ils un personnage vctu a rorienlale pour dis- 
Iraire Isabelle d’Esle (2), ou se rapportenl-ils a cede ligue qu Isabelle 
de Caslille, Venise, le pape, et Maximilien formerent en 1495 conlrc 
le Turc ? Dans O triutnphale diamaiUc U‘ol. 77), du inoins, les paroles 
ironl [)as tie omises : e’est un hommage a Ilercule, due de Ferrare, dans 
le temps que le pape, Louis XII et le due se liouverent d accord, avant 
le rnariag’e de Lucr^ce Borgia et d'Alphonse (con (rat du 1®^ se[)lem- 
bre 1501) (3). Des scenes de chasse (fol. 04) (4) et de peche (fol. 121) sont 
aussi dtuuiles dans ce livre, ainsi que les exploits du cuisinier Barilelo 
(fol. 62). 

Les Canti carnascialeschi des Florenlins sont purifies de loule re- 
cherche (5). Sans apprtis, sans retours, y onl pass6 les appels des men- 
diants, des revendeuses ou des lansquenets. Ainsi relent issent dans une 
autre chanson les cris Chiave, et ces off res des marchands do lissus, A lie 
slainegne (IVl. C., ins. cite pp. 420 et 422). Quand, a Florence, Henri Isaac 
se mclail 5 la mascarade, il devait feindre la naYvclt* (0). Si pour quebjue 
fele paYenne il invoque les deesses il ne gate pas son hymne par les fines- 
ses dim pedant (7). 

(1) MunUori, Ucniw it. script.^ XXIII, col. 855. 

(2) l.ioio cl ltcni(‘r, col turn e le rctazioni IcUcraric di Isabella d'Este Gonzaga 
(Giorn. sior. della lett. it., XXXIII, 1899, p. 379 : lellre du 28 juillel 1493). 

(3) Dans le ms. cil^ de M. G., le roi de- Naples, Ferdinand (f 1494) est lou^ 
(p. 393). Dans Alla balaglia (B, nat., rns. fr. 15123, fol. 9), le due Sforza esl cil^. 

(4) La ni^me conq)Osilion se Irouve dans un ms. de la Bil>L Colombino de Seville 
demerit par M. H. Angles (EsUidis universitaris Catalans, XIV, 1929, p. 12). — Lne 
autre chanson de chasse esl copi6e dans le ms. fr. 15123 de la bibl. nal. (fol. 10). 
En 1494, des chanleurs en habits de chasse vinrenl h cheval au devaiU d’Elisabeih, 
duch(^ss(* d’Orbin (Luzio et Renier, Mantova e t] rhino, 1893, pp. 71-72). 

(5) P. M. Masson, Chants de carnaval Jlorentins, 1913. — Les caracl^res de Tart 
italien sont fort bien indiqu(5s par G. Gesari (Musica e musicisti alia corte Slor^esca, 
dans la Hiv. mus. ital. de 1922). 

(6) Une pi^ce k 5 voix, du moins, a Tapparence de musique des rues, malheu- 
reusement, les paroles manquent et rallribulion reste incerlaine (J. Wolf dans le.s 
D. T. O., XIV, 1907, p. 121). 

(7) Wolf, ^d. cit^, p. 40. 
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Les compositions imprim^es de 1504 a 1514 par Ottaviano dei Pelrucci 
sous le litre de FrolLole^ strarnbolti, ode, soncLti (1), sont appliciuoes k 
des lextes dont la structure poetique est diverse, mais la substance musi- 
cale y est en general la meme. Quels que soient les auteurs, its out re- 
iionce a rafiectatioa de science, et lente de plaire par un chant dislincl 
ei par des accords Icrmes. Cerlaines pieces conviennent encore a ces j)er- 
sonnages deguises (pie portaient des chars en quehpie a triomphe » pl6- 
beien : « Nous sommes les iaucheurs )> (Pelrucci, 1. VIll, n'" 50). Mais 
elles auraient aussi bien trouve place en un divertissement princier. 11 
y eut line enlrec de villageois dans les siiectacles donnes a Ferrare pour 
le mariage de Lucrece Borgia (tevrier 1502). La meme represeulalion 
rusli(|ue aurait pu adrnettre Lirarri biliruin UI, t‘ol. 32) dont 1’ uniforme 
criaillerie se confond avec un sonar de piva in facchincsco : car unc cor- 
nemuse jouant alia villanescha y preluda au bal des paysans (2). 

C’est encore au th(5atre qu’apparticnnenl les amazones (IX, lol. 34). 
Mais les escpiisses de la vie populaire abondent en ces livres de musi- 
que. Les pelerins marmottent leurs jirieres sur le chemin de Home (VI, 
fol. 40 et Vlll, n*" 41). Des soldats viennent Di paesi oltranwnfani (IX, 
fol. 40). Les dames soul t)ri(3es d’acheler le Pan de iniijlio caldo (VI, 
fol. 27) on les beaux marrous (Vlll, 40). lei, les petiles gens re\oient 
leurs hcros I'ainiliers. Le maigre Scaramelia avec son echarj)^ el scs hottes 
obsede les conq)osileurs (‘online il obscnlait, vers 1494, J.-B. Lainlaly' 
cius (3) Si vaine que suit raj)oslrc)j)he, ils ne se lassenl pas de rcclainer 
la Kamacina. 11s ressassent les melodics triviales. Comme cet individu 
que Sanulo demerit rnarchant en mesure par Venise le bruon a la 
main (,1500), ils savenl Torela /no vilan i4). 11s out saiivi' de Foubli t)'un 
bcl matin d'anior, E quando andarasta al tnonle, la Mazzaerocha, Pas- 
sando j)cr una rezolla, la bella Uosina (Vll, n^* 31, 07, 18, 27, etc.), Tin- 
tinanii la brocha (5). 

(1) Les Froltole out 6t6 d ’abort! 6tudi6es par U. Schwartz {VierleLjahrsschrifI fur 
Musikwissenschajt, II, 1886. — E. Vogel a fouriii le soinmaire deb livres do Frolloie 
qu it a pu examiner {BiblioLhek der gedruckten wcUlichen Vocalinus. Italiens, U, 
1892). 

(2) lielation de Cagnolo, publ. en 1867 {Lacrezia Borgia in Ferrara, p. 63). 

(3) Efdgrammata Caritalycii (1494). 

(4) Diarii, III, 1880, col. 392 (Cf. Pelrucci, VII, n® 7). 

(5) Canzoni, etc., publ. par Andrea Antico, 1513, fol. 16 v<L Pour ajouter h ces 
indications, voyez Die Entsiehung des Madrigals... de Gesari (1908), le Conlributo 
alia sioria della lirica musicale popolare... de F. Novali (Scrilti... pour R. Renier, 
1912) et les Canzonieri musicali del cinquecento de M. Valielli (Arte e vita mus. n 
Bologna, L 1927). 
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Le plus souvent, le motif en vogue est mis en Evidence par le soprai 
qui <( plus ascoliantium captat orecchias », 6crira bientdl Teofilo Folei 
go. La seconde partie de Per amor fata soliuga (VIII, n° 23) de Nicolo I 
faro est une succession de motifs connus. Aux Enumerations, Isaac 
Lodovico Fogliano prEfferent TexposE simultanE des thEmes. Le Flamai 
superpose Fortuna d'un gran tempo k la Mazzacrocha pour accompagn 
un soprano qui chante Donna di denlro della tua casa (1). Fogliano q 
avail appris la patience (hez les IhEoriciens et les philosophes an 
(jues (2) concilie aussi Fortuna et la Mazzacrocha. II y joint Scararneh 
la Uatnacina, etc... en un travail plus curieux qu’aitrayant (IX, fol. 

Beaucoup de textes mfilEs tEmoignent de la connaissance du form 
la ire ecclEsiastique. Bartolomeo Trombonciuo commence une plair 
d’amour par des notes isolEes, Vox clamant is in deserto (111, fol. 60). 
emprunte aussi bien le Deus in adjutorium de Toffice (IV, Ed. moderr 
page 52) (3). II termine un autre chant par a lingua dolosa^ libera n< 
Dornine (VIII, n'' 18). II emploie mEnae Consummatum est (VI, fol. 31 
Josquin (dit alors d'Ascanio) utilise In ic, Domine, speravi (I, Ed. nr 
derne, p. 37). Filippo de Lurano en tonne Fa/e, valde decora (IX, fol. 2< 
Onofrio Anlenori rEcite Scd libera nos a malo (dans Pace hormai, ^ 
fol. 50). Cara fait gemir im amoureux dEgu : Defecerunt... sicut jum 
dies mei (I, ed. mod. p. 3). Et la psalmodie de Montes exultaverunt i 
prescrite au tenor de Riseno i monti (IV, Ed. mod., p. 71). 

Les musiciens des jroitole ont recours aussi au latin classique. Intei 
vitae d’Horace est scande par Michael Pesenti (Ed. mod., p. 34) et [ 
IVomboncino {Canzoni... d’Antico, 1513, fol. 30 v°) dont voici les p 
iniEres mesures. 



(1) Wolf, D. r. O., XIV 1, 1907, p. 35. 

(2) Fogliano Elait de ModEne. Chanteur ^ Rome ©n 1513, il a jlaissE un tr 
(Musica theorica, 1529), et de« remarques tirdes d’Aristote et d’AverroEs {Flosc 
elc... Bibl. nat., ms. latin 6757). 

(3) H. Schwartz et Th. Kroyer, Frottole, 1. I et IV (PabJ. (ilierer Musih, V 
1935). 



PldHChe XIV. — Munich. Peinturc flamandc Cl. Hanlstaengl 
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F. de Lurano trouve dans VEniide (1. IV, v. 305) Dissimulare etiam 
^iperasti (VIII, n"" 13); Cara choisit Quicumque ille fuit, et Quis furor 
(Canzoni,,, d'Antico, 1513, fol. 31 v® el 32 v®). Pour les noces de Marc- 
anlonio Colonna et de Lucrezia, niece de Jules II (Della Rovere) en 1506, 
Lurano donne Quercus juncta columnae est (IX, fol. 2). 

Les vers de P^trarque ont encore inspire les musiciens des Frotlole. 
Ils inlerpr^lent He caldi sospiri (111, fol. 29), Si i debile il jilo (VII, n® 5), 
Che dcbb'io far (VII, n® 15), Zcphiro spira (VIII, n® G). Des poclisies 
d’Ange Polilien soni tournees en chant dans le deuxifeme livre (fol. 49), 
le 3* (fol. 8) el le 7* (n® 49). Les rimes de Bembo pourvoient aiix caden- 
ces de Capreolus (VII, n® 10). Telles elaient les revanches de Thuma- 
iiisme sur les enfanlillages qui charment le vulgaire, description ou imi- 
tation des animaux : miaulement du chat (III, fol. 10), cri de la grue 
(Pesenti, ^d. mod., p. 20), percussions r^p^l^es du grillon (Josquin, III, 
fol. 02), etc... 

On pourrait consid^rer comme des amusements pour les apprentis les 
figures sonores d^termin^es par la rencontre dans le texle de syllabes 
analogues aux syllabes de la solmisation. En Mi, /a, soi, o mia dea (Pi- 
faro, 6d. mod., p. 62), La mi la so la so la mi (IX, fol. 53), le compo- 
siteur forme ses motifs avec les notes qui lui sont indiqu6es. Les mftmes 
retours au rudiment se remarquent chez Isaac (6d. Wolf, p. 87), en une 
pifece anonyme. La mi la sol (B. nat., Res. Vm^ 67G, fol. 60), etc. 

Bien que des allusions semblables se trouvent hors de Tltalie (1), 

(1) Cancionero de Barbieri, p. 420 (Ponce), pp. 659 et 583; cf. K. Jeppesen, Der 
Hopenhagener Chansonnier, 1927, p. LXJ. 


11 


162 


mSTOIBB DE LA MUSIQUE 


elles devaient Sire encore plus claires pour leg audileurs italiens que pour 
les auditeurs fran^ais ou espagnols. Si la th6orie musicale n'avait pas 
coiinue de lous, au moins dans les definitions, le poHe populaire Bur- 
chiello (t 1448) aurail moins souvent cite la Zolfa {Rime, pp. 112, 114, 
117 de red. de 1553), et il se serait prive d'ecrire que les grillons chan- 
tent « per B molle la Zolja de gli Ermini » (2® partie, p. 86. Le chant des 
Armenians passait pour impossible h entendre). De mem,e, quand il evo- 
que un verbiage confus, Luca de' Pulci (t 1470) declare que la solfa n'y 
esl pas designee (( o per bUmolle, o per natura grave » {Cirijfo Calvaneo, 
ed. de 1834, p. 44). Son frere Luigi dans son Morgante maggiore (XXVII, 
22) ne craint pas d'etre incompris, s'il ecrit qu'Orlando coupe tons les 
doigts k Balsamino, « Salvo che al primo resta il gammautie » (le pouce, 
pour ceux qui connaissent la a main guidonienne »). 

Bien que leur public soil si bien prepare, les niusiciens des frollole 
ont le merite d'epargner son attention : ils evitent de paraitre savants. 
Le principal de leur t^che est de rythmer les paroles avec Justesse, et de 
les accentuer avec intelligence. Bartolomeo Tromboncino recite, plutfit 
qu’il ne chante Si e debile il filo de Petrarque, Ajflicti spirti miei (VIL 
n® 5 et n^" 2), ou lo cercho pur (Antico, 1510, fol. 26), Come va il mondo 
(VII, n® 13). 

A ces temoignagcs d’appauvrissement volontaire, Marchevlto Cara 
oppose des oeuvres ou le lyrisme du poeme n'est pas sacrifi^ k I’articula- 
tion du vers. Il prolonge des syllabes, risque des vocalises, trouble une 
lecture prudente par les audaces de T^loquence. Avec passion, il s’^crie, 
Arma del mio valor (IX, fol. 17). 11 sail user de la progression dans Se 
per chieder merce (VIII, n® 12), et se laisse heureusement porter par le 
courani de la nielodie dans Fiamma arnorosa e bella (Antico, 1513, fol. 
8 v' ). Haldesar Castiglione le loua d'avoir attendri et penetr6 les ames 
« per una via placlda e piena di flebilc dolcezza {11 Coriegiano, 6d. 
Gian, 1904, p. 81). Ne k V^rone, il servit les Gonzague. En 1494, on en- 
voyait k Isabelle d’Esle un strambottino de sa fagon (1). En 1503, Isa- 
belle le chargea de divertir de ses soiicis politiques Elisabeth d'Urbin, 
alors a Venise. Dans une lettre de 1510, Cesar Gonzague priait Isabelle 
de coinmander k Cara de la musique sur ses propres vers, et il citait le 
sonnet Canlai, sans doute la composition oh ^tait trait6e une po6sie de 
Castiglione (Antico, 1513, fol. 45 v®) (2). 

(1) A. Luzio el R. Renier, Mantova e Urbino, 1893, p. 85, 

(2) ArcK fitor. it, Appendice II, 1846, p. 316. 
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Un envoys de Venise qui I'eutendit k Mantoue en 1516, tenait ses 
canzone avec iuth pour les meilleures quHl connAt (1). 

Originaire aussi de Y^roiie el longlemps 6tabli k la cour de Mantoue, 
Bartolomeo Tromboncino passait pour chanter fort bien avec le luth. 
L ’Elegante m61ancolie et le d6sordre calculi de son collogue lui sont 
strangers. II est moins raffine, mais il y a une singiiliere vigueur en ses 
plaintes d’ainour. Le fr^missemeul d’une sourde col^re les agile. 11 sem- 
ble que ses regrets s’exaspferent en menaces, coinme chez un homme 
violent. Une affliction purifiee r^gne du nioins dans le Lamentationum 
liber secundus (Petrucci, 1506). Tromboncino y accepte dignement la 
conlrainle de la penitence chretienne (2). 

Pour la plupart, les autres musiciens des froltole furent aussi de 
ITtalie du nord : Joannes Brocchus, Pelegrino Cesena, Giorgio de la 
Porta, Ant. Rossetus, Michael Pesenti, de V^rone; Onofrio Antenori, 
Ant. Stringarius, Nicolo Pifaro, de Padoue; Capreoli, de Brescia; Fran- 
cesco d’Ana, rpii g^mit sans fadeur, fut organisle k Saint-Marc de Ve- 
nise (3), 

M(^me quand T^criture du prochain madrigal y est pressentie, toute 
leur musique est facile. L ’elocution saccad^e de Pifaro (p. ex. VIII, 
n° 26) peut avoir pour excuse le d^sir d’etre precis. Souvenl, les cadences 
sont rapproch^es et enchain(5es dans Tordre (onal le plus naturel. La 
preoccupation d’^viter les detours gouverne rtiarmunie dans Poi chel 
del (VII, 11 ° 14), dans Ite in pace de Tromboncino (V, fol. 14). Dans 
Ma che cancher (V, fol. 11), la basse ne delaisse les notes essentielles sol, 
r6, ut, que pour effleurer 2 fois le la. 

Les r6p6titions de motifs aident aussi celui qui ^coiite a suivre I’^cou- 
lement des phrases, el il regoit encore le secours des rediles par pro- 
gression (Malcdecto sia la /cde, VI, fol. 8; Sel niio cor\ V, fol. 23). Sou- 
vent, les imitations entre les diffdrentes parties ont pour origine ce pro 
c6de (^J6menlaire de d^veloppeinent. 

Outre ces tournnres quasi spontan^es, il y a cependant qiielques 
applications du style fugue dans les froltole. 1/iisage en est parfois siig- 
g6r6 par les paroles. Ainsi en Ognun fuga aniorc (^d. mod. p. 83) et en 
Faggi pur (p. 84) de Capreolus, ou bien en Fuga ognun attribu6 k Joh. 

(1) Marino Sanulo, Diarii, XXI, 1887, col. 282. 

(2) Torchi, Varte musicale in Italia, I, 1897, p. 19. 

(3) Ge que Ton connait de ses chants latins est d'une profonde pi^td (Torchi, 
publ. cit^, p. 13). 
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Lurinus Venetus (1), ou encore en lo mit pario, d’Andrea Antico (IX, 
fol. 49), etc. C’est aussi une ressource pour le comique, lorsque le ridi- 
cule Scaramella ou la Mazzacrocha sont annonc6s par de trfes dignes 
entries de conlrepoint (6d. mod. p. 92; VIII, n® 25). Mais c'esi par be- 
8oin d’aftirmer que Tauleur de Voi, voi che passate qui iermine par des 
imitations strictes (Tenori e contrabassi, etc., 1509, fol. 9) et c’esl comme 
par symbole d’un amour courageux et pers^v^rant que Pesenti enlre- 
pread un canon h Toctave au commencement de So ben che lei non sa 
quanto ch'io Vamo (Antico, fol. 12 v®). 

Si ingeniis qu’ils affectent d*elre, les musiciens des frottole trahissent 
encore leur habilete par d'autres moyens que par ces artifices assez 
Fares. II est arriv6 k Slringari de disposer les voix avec assez de nouveaiit^ 
pour fournir une 6bauche de dialogue, et avec un peu de mise en scfene. 
Deux coups de cloche k la basse (don, don), les cris des voix ^lev^es, 
« au feu », la question des hommes « oil done » ?, la r^ponse des au- 
tres, (( dans le pauvre coeur » : jeu balance qui se prolonge encore et 
se resout par Tunion des quatre parties (2), Quant k ceux qui n’onl vrai- 
ment pas beaucoup d ^tude, ils n’ont pas scrupule d’emprunler pour 
aileindre au moins k la mediocrite admise. Un chanteur avouait en 
1494 a Isabelle d’Esle qull avail pu adapter h une calaia les consonances 
fondamenlales, mais que le contralto y avail et6 insinu6 par un autre (3). 
Celle derniere parure de lliarmonie est souvent agenc^e avec beaucoup 
crindustrie, dans Mcrcc, rnercc, signora, dans Debb'io sperar, dans E 
la va comme la va, dans Quanta mai legiadria (Antico, 1513, fol. 30, 34, 
37, 47). B. Tromboncino brode Ualto avec une libert(5 subtile, sur Ic plus 
r^gulier des canevas. Ses ^mules n'ont pas toujours acbev6 leurs qua- 
luors avec autant de gr&ce dans Uanimalion. Ils essaient du moins 
d’6iendre des lignes mobiles entre un dessus li6 aux paroles, et une basse 
dirig^e par I’instinct de la tonality. Cara compile avec g6n6rosit6 Ecco 
colei (4). 

Un tel d^ploiement serait la preuve cerlaine d'un accompagnement 
instrumental, si Ton ne savait que certains chanteurs passaient aisi^ment 
du grave a Uaigu. Mais il faut consid^rer aussi que les frottole ^laient 
desiinees k des amateurs. L'intervenlion d'une viole ou d’un luth en de- 

(1) A. Einstein, Das elfte Bach dcr Frottole (Z. /. Mw., X, 1928, pp. 617-618). 

(2) Ibid., pp. 618-619, 

(3) Lu/io et Eenier, ouvr. cil6, p. 85. 

(4) Piihl, par Gasparini (Encycl. de la mus., I, p. 629). 
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vient plus vraisemblable. Dans les Tenori e contrabassi intabulati oil 
I’ranciscus Bossinensis (1509) r^duit des jroitole, ce sont pourtant les 
Iignes 6tir6es et flexibles de Vallo qui ont 616 omises. Un troisi6me exe- 
cutant se joignail-il au chanleur et au luthiste pour restituer ce qui 
manquait, d’apr6s I’edition in canto jigurato ? Un tableau connu (1) 
que Ton a successivement attribu6 h Giorgione, Titien et Sebastiano del 
Piombo r6unit aupr6s d’un claveciniste un chanteur et un joueur de 
viole. Ercole dei Roberti (t 1496) a peinl une chanteuse et un chanteur 
avec un luthiste qui semble aussi chanter. Dans le Libro del peregrino 
(1508, 1. I, ch. 32) de Jacomo Caviceo, un menacordo suffit Si Genevera 
pour soutenir sa voix {Vcdo quel sole). Par leur chant, leur luth, et lour 
6pinelle, el sans doule avec des pollole en leur r6pertoire, deux filles de 
Brescia rendirent plus douce la convalescence de Bayard (1512) (2). 

Le succ6s des chansons lrait6es dans les frottole esl atte8t6 par les 
ecrivains. Che Jcra la, che dira la de Michael Pesenti (Anlico, 1513, 
lol. 40) parvinl jusqu’a Marguerite de Navarre, qui la traduisil dans la 
19' nouvelle de son Ileptameron. La Dcntelore que Murner invite la fille 
de Luther 5 danser (Lon dem grossen lulherischen Narren, 1522; v. 
4237 dans r6(L Balke) rappelle un sujel indiqu6 d6ji (VIII, n’ 45). Sabba 
da Castiglione comprend parmi les « genlilles chansonnettes de ta- 
verne » la Ramacina et Fortuna di un gran tempo {Ricordi, 1560, fol. 
43). Ag. Ricchi ne d6signe sans doule que le tenor vulgaire d’Anderastu 
al monte (I tre tiranni, 1529). Et c’est probablement la m6ine simple 
m61odie que Pietro Arelino 6voque dans L’hipocrito (III* acte, 3" sc.). 
Mais Arelino semble faire allusion au travail de Tromboncino, qu’il 
nomme tout apr6s, quand il est question, dans le prologue d'll mares- 
calco, de biscantare la troisi6me strophe de Si 6 debile il jilo. Au cin- 
qui6me acte de la m6me pifece, Marchelto (Cara) est cil6. 

La vogue de certaines jroltole parall aussi dans le choix que public 
en 1517 Andrea Anlico (Frotlole intabulate da sonar organi) (3). D6- 
pouill6es par Franciscus Bossinensis, ces pelites oeuvres sont enrichie* 
ici par quelque effort d’ornementalion. 

(1) Revue de Musicologie (VI, 1922). 

(2) V. L’hisl. de Bayart, par le Loyal Serviteur, 6d. Roman, 1878, p. 295. 

(3) Il y a dans ce recueil quelques differences d’attributions avec las Editions 
vocales. Dans ces ddilious aussi, il y a malier© k confusion (A. Einstein, Bine nn- 
bekannte Ausgabe eines Frottolen^Druckes, dans les Acta muticologica, VIII, 193®', 
p. 164). 
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Si ch6iive5 qu’elles soient, les transcriptions de Franciscus Bossi- 
nensis ont Dependant cet int6rSt, qu'elles nous rapprochent de ce qu*6tait 
k la fin du xv* s. le chant avec le luth, qu'aucun texte ne nous a con- 
8erY6. La declamation moduiee, accompagnee discrfetement, etait admise 
8ur la scfene en Italic. Quancl on joua VOrfeo d’Ange Politieii k Mantoue 
en 1471, le jeune Baccio Ugolini eut le r61e principal. Par son habilete 
fi imaginer des pofemes de circonslance qu'il chantait ad lyram, il gagna 
la faveur de Laurent de Medicis, et finit par obtenir d'Alphonse II revS- 
che de Gaete (t 1494). Aurelio et Raffaele Brandolini eurent le mSme 
double talent (1). A Ferrare, Pietro Bono ajoutait k sa renoinmee de lu- 
thisle en recitant meiodieusement des historiettes (2). Alalante, k qui 
Leonard de Vinci avait enseigne le luth, paraissail en 1490 le plus digne 
de remplacer Ugolini dans Orfeo. Un certain Cardiere (peut-Stre Jean 
Cordier de Bruges), etait pen apr^s considere comnie un excellent chan- 
teur sulla lira alVimprovviso. Benedetto Gareth (Chariteo) fut alors ad- 
mire pour sa manifere de dire les vers de Virgile : simplex {canendi) 
ratio... quae languidius rnodificAiia cadit. Mais Serafino dalF Aquila 
Femporta sans doute sur lui dans le m^me genre, par son intelligence 
h preparer I’alliance vcrborum ac cantuum (3). Ne en 1466, Serafino 
avait appris Fart de musique k Naples, sous Guillaume Gamier. Ayant 
reconnu che la jorza dil recitare piu che dil comporre etait appr6ciee des 
princes et des dames, il s’y exer^a, et bientdt ses oeuvres furent repan- 
dues en toute FItalie, non seulement par lui, mais par d’autres cytha- 
redi. Il avait imite d’abord le Napoli tain Andrea Coscia (4) qui chantait 
» Milan les vers de Gareth nel liuto. Il fut applaudi sur la scfene, le luth 
k la main (1495) (5). En 1499, le marquis de Mantoue le priait de venir 
j)reparer la conaedie, et la fete du carnaval qui « sans lui ne pourraient 
se faire » (6). Parmi les versificateurs capables d'associer des accords k 
leurs voix, etaient encore le prStre organiste Philippo Lapaccino, de Flo- 

(1) A. de la Page, Essais cites, pp. 64-66. 

(2) G. Bertoni, VOrlando furioso e la Rinascenza a Ferrara^ 1919, p. 242. 

(3) Melanges... offerts d H. RauveLtey 1934, p. 222. 

(4) Vie de Serafino par Calmeta, publ. par M. Menghini (Le rime di Serafino... 
dalV Aquila, I, 1894, p. 1, p. 3 el p. 6). Le podte dtait chez le cardinal Ascanio 
Sforza en mfime temps que Josquin des Prez. 

(6) A. d ’Ancona (Origini, etc., II, 1891, p. 107). 

(6) L. G. Pdlissier, Documents sur les relations de Louis XII, de Ludovic Sforza, 
etc., 1894, p. 66. 
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rence (1), un modeleur de m6daille8 aussi florentin, Adriano (1495) (2), 
Antonio Maria Terpandro, pofete et bon luthiste, Antonio Tebaldeo, 
excellent improvisateur (3), Gasparo Visconti (1461-1499). Andrea Ma- 
rone (1474-1527) semblait transport6, quand il pr^ludait aux vers latins 
qu'il fagonnail el modulait par inspiration soudaine. Le peintre Timoteo 
della Vite (t 1523) avec sa lira, cantava alVimproviso con grazia straor- 
dinaria, Jacopo di Sansecondo fut aiissi un c^lebre cantore al liuto (4), 

Cette manifere 6mouvanie de relever Taccent de la po^sie et d’en ac- 
croltre la resonance ne fut pas seulement pratiqu^e par des artistes. Aux 
noces de Lucrfece Borgia, la marquise de Manloue Isabelle chanta di- 
verses canzonette avec le luth a la main (1502) (5). Bembo lui envoya 
on 1505 dix sonnets et deux slramotti, d^sirant que chacun de ses vers 
ffit recitato et cantato par elle avec la suavity qu’il avait d6jk 6prou- 
v6e (6). Elisabeth d’Urbin avait tent6 d'exprimer Dulces exuviae de Vir- 
gile, et Baldessar Castiglione la montre 

Dum canit et querulum pollice tangit ebur (7) 

Quelques indications musicales fournies dans le manuscrit d’^glogues 
^crites par Pietro Corsi et repr^sent6es k Rome en 1509 aidenl k imaginer 
ce que devait 6tre alors la m61op6e dramatique (8). 

Le lyrisme spontan6, Timpatience de la rfegle scolastique rfegnent, 
aussi bien que dans la chanson, dans les cantiques en langue vulgaire, 
et dans les chants latins non liturgiques des Italiens. II ne sera trait6 ici 
que des compositions recueillies au xv® sifecle et au commencement du 
XVI®. Elies ont, le plus souvent, le mSme caractfere que la musique pro- 
fane. La solennit6 des invocations apparaissait d^jJi dans les hommages 
aux princes, et la <( gentillesse » de certaines formulas tient sans doute 
au doux verbiage des improvisateurs. Les oeuvres de polyphonie desti- 
nies au culte itaient cependant appriciies. La vertu purificatrice du 

(1) D ’Ancona, ouvr. cit6, II, p. 359 (1482). Ge musicien vivaii encore en 1604. 

(2) Luzio el Ilenier, ouvr. cit6, p. 84. 

(3) L. Pastor, Gesch. der PUpste, IV^, 1906, p. 447. 

(4) Melanges... Hauvelte, 1934, p. 232. 

(6) N. Gagnolo, Relazione, 1867, p. 66. 

(6) Y. Gian, Pietro Bembo c Isabella d'Este Gonzaga (Giorn, star, deila lett, it., 
IX, 1887, p. 102). 

(7) Poesie volgari e latinc, 1760, p. 134 (cf. p. 95). 

(8) Bibl. vaticane, ms. 3441. Gf. V. Gian (Giorn, st, della lett, it,, XI, 1888, 
p. 241). 
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plain chant mfime n’6taU pas m^connue. Vers 1443, Leon Battista Alberli 
avouait que les hymnes de I’Eglise le calmaient et que les repetitions, 
faslidieuses en toule autre cantilfcne, I’emouvaient jusqu’aux larmes 
quand il enlendait implorer le secours de Dieu par le Kyrie elcison (1). 
Mais le commun des fiddles pr^ferait peut-6lre k cetle majeste rituelle 
la gr^ice familiere des oraisons que de pieuses confreries modulaient par 
les rues. A Milan, les jeunes filles parcouraient la ville el les faubourgs 
en cbantant, el recueillaienl par Ik des aumdnes qu’elles deposaient au 
tresor de la calhddrale. En 1437, ces offrandes furent deiournees (2). Ces 
promenades devaienl meler des tons populaires aux litanies. Aprks un 
Credo de Dufay esl ajoutee la prikre O Maria, noli jlerc, sous les paroles 
de laquelle on a inscrit La villanella non e bella, qui en est la m^lodie 
origin ale (3). 

Et de quelles reminiscences ful animee Caterina de’ Vigri quand 
elle entonna une canzone spiriluclle peu avant sa morl (4) ? Les vers 
(Anima bcncdcUa) en ont eie publics par Feo Belcari, avec permission 
de choisir entre deux melodies, dont Tune n’est pas religieuse (5). De 
meme, 1 ’inspiration devote de Laurent le Magnifique et de sa mkre Lu- 
crezia Tornabuoni ne semblait pas compromise quand leurs vers etaienl 
adapies aux motifs de chansons connues. Dans le recueil de Belcari, 
forme vers 1480, beaucoup de Laude ne vivenl que par un emprunl au 
sikcle. On y reprend 0 rosa bella versifiee par Giusliniani (p. 75). Ai me’ 
sospiri (p. 8G; v. plus haut, p. 157), Morle o merzd (p. 27), 0 peregrina 
luce (p. 43), etc... Le tenor d’autres cantiques apparlient k des pikees 
qui reparaltront dans les livres de Froltole ou k des chants de carnaval 
el k des Camoni a ballo. Le succks des musicians ktrangers a induit 
aussi les chanleurs de Laude k les piller. Les textes llamands n ont pas 
eie epargnes (pp. 34 et 52), et les frangais ont kte utilises sans reserve. 
Seigneur lyon, vous soyez bien venu (ms. fr. 15123, fol. 28) devient Si- 
gnor Gesh, tu sia lo ben venuto (p. 38). Va-t-en, mon cuer est cboisi 
pour Vanne, mio core (p. 35). Ncssun piacere ho senza te, Gesii (p. 33) 
est fonde sur Mon seul plaisir (0). Pour prison, Accueilli m a la belle, 

(1) Della iranquilliti dell' animo (Opere volgari, 6(1. Bonucci, I, 1843, p. 9). 

(2) Annali della fabbrica del Duomo di Milano, TI, 1877, pp. 72-73. 

(3) Vatielli, ouvr. cil6, p. 12. 

(4) Grasselti, Vita... cit6e, p. 86. 

(6) Laude spirituali, 6d. de 1863, p. 104. 

(6) Dioz et Piaget, Le jardin de plaisance, 1924, p. 112 ei passim pour d’aulre# 
correspondances. 






Hanche XV. — Venise (Saint-Geo rgCR dcs Esclavons). Vittore Carpaccio 
(Fie (le Saint Georges: fragment. - Cl. Anderson 
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J*ay pris amour, Tout i part moi, etc., changent ainsi d’objet. Quelques 
motels latins, de tour agreable, sont de m6me pourvus de paroles ita- 
liennes. 0 gloriosa regina muudi, attribute h Jo. Touront (D. T. 0., VII, 
p. 219), se iransforme en 0 gloriosa regina del mondo (p. 43). II arrive 
m6nie que les deux langues soient m^lang^es dans la m^me prifere : 
Alta regina, fonte d'ogni amor se termine par Virgo Maria, non est tibi 
similis (Mont Cassin, ms. cit^, p. 424). Les affili^s aux compagnies de- 
votes elaient en effet loin de renoncer au latin dans leurs exercices. Lea 
batluli qui honoraienl en langue vulgaire uno fratello morto, celebraient 
en lalin la Vierge ou le Verbe incarn6 (Libro da compagnia, etc., Flo- 
rence, fevrier 1493; Bibl. nat., R^s., B 2912). 

En divers manuscrits est conserv^e la musique oh les meditation* 
de ces sainles gens se r6chauffaient. Un recueil achev^ en 1502 (voyez 
plus haul, p. 157) contient un Verbum caro h trois voix (fol. 69), Crud- 
fixum ifi carnc (fol. 47), Regina del cor mio (fol. 17; Belcari, p. 8), O 
gloriosa regina miindi (fol. 33), etc. Ecrils pour deux voix, Ax)e, virgo 
maler Christi (fol. 59) e( Ne la digna Stella (fol. 46) sont d’une extreme 
8im{)licit6. En d’autres pieces, on est tent6 de reconnailre des allusions 
aux enseignements de Savonarole. In tc, Domine, speravi (fol. 18, am- 
vre de Josquin) fut pour lui le sujet d’une Expositione el le motel a 
qualre voix Gratis accepistis (fol. 51) nous rappelle les reproches du r^.- 
formaleur aux clercs qui trafiquaienl des sacremenls (1496). On sail 
quelle part avaient la musique et mSme la danse dans les reunions aux- 
quelles il pr^sidait. II avail mani^ le luth dans sa jeunesse ; avant de 
quitter sa mfere en 1475, il lui avail laissd pressentir, en jouant devanl. 
elle, qu elle entendait le chant de Fadieu. Dans ses sermons, il ne con- 
damne que l exers de recherche dans Fart musical {Prediche... 6d. Go- 
gnasso, 1, 1930, pp. 99, 114, etc.). Sa Lauda au crucifix edait deslin^e aux 
accords de trois voix (Poesie, ^d. Audin de Rians, 1847, p. 32). Quand il 
pr^chait 5 Santa Maria del Fiore, les enfanls chantaient, et 1 assem- 
bli^e ecoutait avec un recueillement mS16 de plaisir les dolci lalde (1). 

Par leur harmonie facile, les Laude furent accessibles k tous. Lo Spa- 
gna en inscrivit une Ires distinclement dans un de ses tableaux conservfe 
Si P^rouse (2). Dans son Sainl-Jerome, achev6 vers 1505, Vittore Car- 

(1) Prediche... de Savonarole, ^d. de 1513, fol. 77 (1496); cf. fol. 161. Diario 
fiorentino cit^, pp. 124 et 126). 

• (2) Edw. Dent, The laudi spiritaali, etc.. (Proceedings of the musical associo- 
Hon, 1917, p. 66). — Le m^me peintre a dessin6 de la musique dans sa Sainte 
cUe, fresque de Trevi. 
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paccio a ^tal6 des feuillets oil sont trac^es avec grand aoin les notes de 
deux compositions, Tune h trois, Tautre k quatre voix. Bien que les 
paroles soient n^glig^es, il est probable d’aprfes la faclure que ce sont 
aiissi des Laude. 

Quand Pelrucci entreprit de publier des Lande vers 1506 (?), il 6lail 
done sOr d'attirer les acheteurs. Son premier livre n^est connu que par 
une r66dition de 1508. Innocentius Dammonis y a r6uni des oeuvres qui 
lui fluent inspir^es par a une ardeur soudaine ». Le nom de Dammonis 
paratt aussi dans le second livre (Venise, janvier 1507). Mais d'autres 
musiciens connus ont contribu6 k enrichir ce recueil. Tromboncino y 
pratique un contrepoint mobile oil des suites de quartes entre Talto el 
le t^nor sont inlroduites par syncope, et entretiennent une harmonie 
trouble quand le texte 6voque la douleur (pp. 2 et 18). Cara y renou- 
velle aussi T^lan de sa m61odie (p. 28) (1). 


(1) K. Jeppesen, Die mehrsiimmige iialienische Laude um 1500, 1935 Les 98 
pages d ’introduction et de commentaires contiennent un excellent expose de la 
question, et des remarques nombreuses et p6n6trantes sur la technique et le style 
4e la musique italienne h la fin du xv* si^cle. 
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JOSQUIN DES PREZ. OBRECHT. — ISAAC. 


Aiicun document precis n’a encore indique ou et quand Joaquin dea 
i^rez naquit. Comme il est cil^. par Guillaume Cretin parmi ceux qu*il 
invite h pleurer Ockegliem, leur « maistre et bon pfere », on a suppose 
•qu’il avail form6 par le fameux compositeur. D’autre part, Loysel 
Compare le nomme, dans une prifere h la Vierge, avec Dufay, Hemart, 
Georget de Brelles et Dussart qui s^journferent h Cambrai (1). 11 faut se 
contenter d’admettre qu’il regiit, directement ou indirectement, lea en- 
seignements de Dufay, et d’Ockeghem. Son oeuvre le r6vMe. II fut, pa- 
ralt-il, enfant de choeur en la calh6drale de Saint-Quentin (2). En juil- 
let 1474, il servait le due de Milan, Galeazzo Maria Sforza. Le premier 
octobre de rann^e suivante, il fut charg6 d'^crire un livre de musique 
pour la chapelle du prince. Il 6tait Tun des trentc-lrois auxquela le due 
destinait des robes de couleur fleur de pficher, ou bleu turquin ou ver- 
dAtre (3). Il appartinl ensuite au cardinal Ascanio Sforza, frfere de Lu- 
dovic le More, Il devint alors I’ami du pofete Serafino dalEAquila qui 
avail appris la musique de Guillatime Gamier, et chanlait admirable- 
ment avec le lutli. Serafino semble vouloir le consoler : 

lusqain, non dir chcH del sia \crudo et empio 
Che ie ndof'nd de si sublime ingegno... (4). 

Joaquin avait-il k se plaindre de son maitre ? Ascanio aurait compro- 
TOis sa renommee de prince magnifique, s'il n 'avail pas affects d'aimer 
la musique. Il avait de la curiosity pour les nouveaut^s instrumentales 

(1) D. T. O., VII, 1900, pi. VIII et p. 119. 

(2) Claude Hemer^, Tabella chronologica decanonim... ecclesiae sancti Quintini, 
1633, p. 161. — Augusta Viromanduorum, du mSrue, 1643, p. 342. 

(3) Archivio storico lomhardo, V, 1878, p. 256. Il servait encore k Milan en 1479, 
el re^ul la permission de faire un p^lerinage de 3 mois 5. Saint- Antoine de Vienne, 
^en Daiiphint^ (Motta, Musici alia corle degll Sforza, dans VArch. stoy\ lomb,, XIV, 
1887, p. 527), 

(4) Le rime di Serafino de* Ciminelli dalV Aquila, publ. par Mario Menghini, 1, 
1894, p. 112. 
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(v. plus haul, p. 141). Deux joueurs de luth, rAllemand Enricus et le 
vieil Espagnol Bachieca se firent 6couier de lui (1). Le prStre Florenzio* 
lui d6dia un traits dont le manuscrit est conserve (2). Mais Serafiiio dall’ 
Aquila raille la passion du cardinal pour la chasse, et laisse deviner que 
la sonnerie des cors et le Hau hau des chiens formaient pour le pr^lal 
le concert le plus agr^able et, surtout, le plus g6n6reusement pa>6. As- 
canio qui donnait cent ducats pour un perroquet capable de reciter le 
Credo sans se tromper (3), aurait 616 moins liberal pour ses artistes. 11 
n'est pas prouv^ cependant qu'une po^sie anonyrne ait inspir^e par 
la d^lresse des serviteurs que ce Sforza ne r^compensait qu'en paroles : 
Lassa far a ini... Non ti curare. Mais ces vers se terminent par une alln 
sion i la musique : 

Questo lassa far a mi 
Non conlenla gli amalori; 

Di dir : lassa far a mi 
Son le note di canlori... 

Dicon la, re, fa, sol, mi (4) 

Et ce lassa far a mi^ fut justement pris par Josquin comme sujel (La, 
sol, fa, re, mi) d’une messe que Glareanus assure avoir compos6e 
pour railler un grand qui croyait apaiser toutes les requites, et les mieux 
justiflees par un « laissez-moi faire » sans r^sultat. Ne seraii-ce pas la 
replique habiluelle d’Ascanio ? Josquin ^tait encore de sa maison quand 
il se lamente, dans In te, Domine, speravi, per trovar pieta, etc..., 
d'avoir travaill6 en vain. C'est encore sous le m6me maltre qu’il se prit 
A chanter A Timitation du grillon, qui passait alors pour se repail re de 
vent (5). 

De 1486 A 1494, avec interruption de quelques mois, Josquin fut 
chantre du pape. II est done possible que le Josquin pay6 A la cour de 
Lorraine au prin temps et pendant de 1493 soil Josquin des Prez 
(M. et. Mos., B 991, fol. 41 et 53). Une lacune dans les archives pontifi- 
calea empeche de savoir quand il quitta Rome. Dans les actes qui se re- 

(1) Pietro Giannetti, Libellus carminum (cf. Giuseppe de Luca dans VArch. si 
l&mh„ LIV, 1927, pp. 101 et 111). 

(2) Francesco Malagriizzi Valeri, La corte di Lodooico il Moro, 1913, p. 472. 

(3) /6rd., p. 742. 

(4) Menghini, 6d. cii6e, p. 38. 

(5) In te Domine a 6l6 public par Barbieri (Cancionero musical, 1890, p. 311). - 
Ml grillo h buon cantore, recueilli aussi dans les Frollole de Petruccl, a ^16 r66dil(5 
(A. Sobering, Gesch. der Musik in Beispielen, 1931). 
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trouvent depuis 1501, il n’est plus mentionn^. Pendant quelque temps il 
avail 616 h la solde d’Hercule, due de Ferrare. Isaac avail souhaile aussi 
d’etre engag6 par ce prince. Il lui avail 616 recommand6 de pr6f6rence 
^ Josquin, parcc qu’il 6tait plus aimable avec ses confreres, et capable 
de fournir souvenl des « choses nouvelles ». Josquin, h la v6ril6, com- 
posail mieux, mais quand cela lui plaisail, et non quand on le voulait. 
De plus, il reclamail 200 ducats de provision, tandis que 120 suffisaient 
a Isaac (1). D’apres Folengo, le Miserere de Josquin aurail 6t6 fail ii la 
demandc d’Hercule. Une de ses messes a pour litre Hercules, dux Fer- 
rariae. En 1499, il 6lait cite comme apparlenant k ce souverain (2). 
En 1501, renvoy6 d’Hercule en France 6crivit de Blois qu’il I’avail ren- 
contr6 allant recruler des ebantres en Flandre (3). En 1503, Verbonnet 
(Ghizelin) le ramenait de France au due (4). 

On n’a pas encore pu d6terminer quand Josquin v6cut prfcs du roi 
de France. Glareanus rapporle que le motel Memor eslo verbi lui devait 
rappeler 5 Louis XII qu’une pr6bende annonc6e par lui tardail trop. 
Vive le ruy, pi6ce d’6lrennes, esl sans doule un compliment de sollici- 
leur. Mais il mil aussi en musique « Adieu mes amours... adieu je vous 
dis; je suis en souci de quoi je vivrai... je n’ai plus d’argent. Vivrai-je du 
vent, si 1 argent du roi ne vient plus souvenl ? ». Il semble pourtanl que 
Josquin approchail assez ais6ment Louis XII pour oblenir de lui gages 
et gralificalions. Il passe pour avoir fa9onn6 la seule chanson ou le roi 
incapable de chanter, eiil pu faire sa partie. Glareanus nous Fa Irans- 
mise, en d6signant par vox regis une suite de notes r6p6l6es sans aucune 
modulation. 

Le compositeur paralt encore pleurer sur lui-m6me dans Fortune 
d’eslrange plummaige oil le bassus psalmodie, et en descendant d’un 
degr6 ^ chaque verset. Pauper sum ego et in laboribus a juvcntule mea, 
etc... Mais il ne faut pas atlribuer trop d ’importance 5 ces lamentations, 
el s’imaginer que Josquin a souffert par I’amour et la pauvrei6 aussi du- 
remenl qu’il I’a r6p6l6. Ses plaintes n’ont d’ailleurs rien de spontan6. 
La musique par laquelle il les exhale est trop habilement construite. 
C est beaucoup moins I’histoire de ses avenlures qu’il pr6senle en ses 

(1) Vander Straeten, ouvr. cil6, VI, 1882, p. 87. Le document n’esl pas dnl6. 

(2) Valdrighi, Cappelle, concern e musiche di casa d'Este {Atli e mem. delle RR. 
(lep. di st. pair, per le proa, moden., etc., 1884, p. 422). 

(3) G. Bertoni, L’Orlando furioso e la rinascenza a Ferrara, 1919, p. 243. 

(4) A. Bertololli, Musici alia corte dei Gonzaga, 1890, p. 25. 
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chansons, qu’une collection de problfemes de contrepoint, trait^s sousr 
une forme br^ve. II ne cherche qu'A triompher par la technique, dana 
ces oeuvres sur Tesprit desquelles les paroles pourraient abuser. II y a dea 
canons dans A Vheure que je vous, dans A V ombre d*un buissonnet, dans^ 
Une musque de Biscaye, M^me quand il ne calcule pas avec anxi6t6, il 
garde une certaiiie raideur. Occupe k bien regler la machine, il crain- 
drait d'en ^Ire distrait par le sentiment. Ce souci est manifesto dans Cela 
sans plus, et dans La plus des plus. Le style est tendu dans Comment 
peut avoir joyc. Si loutes les voix ne sonl point soumises k une severe 
sym^trie de contrepoint. Tune d'elles du moins r^pfete, jusqu’k epuise- 
ment de la progression modale, un motif obstin6. Ce proc6d6 a dejk ^16 
remarque dans la basse de Fortune d'estrawjc plwnmaige. La basse d'O 
Venus bant qui va du r6 du t^nor au fa de Toclave inf6rieure est formee 
de p^riodes scrupuleusement redites. La basse de Basiez moi se d^veloppe 
aussi par des figures semblables. Une autre serie de pieces profanes offre 
plut6l des t^moignages de science librement uiilisee que d 'efforts pour- 
suivis avec Irop d 'at ten lion. La Bernardina de Josquin, si exactement pro- 
porlionn^e qu’elle fut, annongait d6jk que Tauteur avail de I’ampleur 
dans le dessein et se sentait capable de bien enchatner ses phrases, sans 
6lre oblige de les forger loutes sur le meme modMe. 

Dans un motet d’abord k deux voix, Josquin traite les motifs de 
VAve verwn avec une assez grande liberte quant k la lettrc, mais avec 
beaucoup de ferveur religieuse. Pour Vere passum, la basse ajoute des 
vocalises 6lendues aux invocations dialogu^es des voix 61ev^^.es. La di- 
versile, dans les derniers episodes, provient aussi de I'usage alternatif de 
r^crilure a deux et ci trois voix. C’est dans les Motelti de Passione, etc... 
6dit(5s en 1503 par Petrucci que cetle oeuvre a 6t6 conserv^e tout entifire. 
Elle y parut avec d'autres pieces oil Josquin supplie ou c^d^bre le Christ 
sacrifi^ pour raclieler les liommes. Une oraison divis^e en cinq strophes 
est adress^e au ri^dempteur avec une musique k quatre parties qu'auraient 
pu chanter les clerc s de malines aux eglises oil le compositeur dut faire 
ses premiers essais. Les notes les plus elevees n'y depassent jamais le si 
l>6mol. Ces choeurs ont la simplicite de Tadoration la plus humble. En 
g6n6ral, ils ne sont formas que d'accords prolong^s ou la prifere se gonfle 
peu k peu, et puis expire. Quelqiiefois cependant, I'un des fiddles semble 
s’^lever au-dessus de ses frferes prostern^s pour crier vers Dieu : dans 0 
Domine Jesu Christe, adoro te in cruce vulneratum, un appel jaillit par 
intervalle d'octave. Mais la plainte la plus 6mouvante est celle oil se con- 
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fondent les accents de lous les choristes. Ils participent k la gradation par 
laquelle Talto implore J^sus-Christ suspendu k la croix, afin d’etre pr6- 
serv4 de Tange qui frappe, et chaque ligne de la quadruple imploration 
pourrait fetre isol6e sans perdre en vertu expressive. De mSme, la s^rie 
de motifs ascendants qui est jointe aux mots quam propter me — susii- 
nuisti — in cruce est doublemen t pr6sent6e par les voix superieures. 

Le culte de Jesus crucifie a encore inspire Ave, Chrisie immolate oix 
les phrases de salutation, qui sont alourdies par le respect contrastent 
avec les passages oh, sous un contrepoint cursif, Josquin propose les 
raisons de se prosterner devant le r6dempieur, Hostia vera, a principe 
du salut )) sanctifi^ par la douleur, mattre de la paix et de la beatitude. 

Dans le recueil de 1503, le motet Tu solus qui jacis mirahilia est grave 
aussi et tout uni. Aprfes quelques phrases massives, les voix se partagent 
en deux groupes; ad te solum conjugimus^ disent le t6nor et la basse ; 
in te solum conjidimus^ r^pondent le soprano et Talto, et les quatre 
chanteurs assurent presque en parlant qu’ils n'adoreront que J6su8- 
Christ. Les derniferes effusions de cette prifere alternde s’^coulent de 
mSme, d’abord par des sixtes graves, puis en un faux-bourdon des trois 
parties superieures. Et les notes finales se figent en accords solennels oil 
le nom du « roi b^nin » est proclame comme par les h^rauts de son 
( ortege. Deux groupes de voix se repondent aussi dans In amara crucis 
ara et dans Christum ducem. Par un proc^de analogue, Josquin divise 
le choeur, quand il oppose aux paroles latines Nobis esset jallacia el 
magna esset stultitiay la nieiodie et les mots de la chanson D*ung aultre 
amer : serment d’amour pour Dieu dont Tetranget6 mSme prouve qu’il 
est sincere. Le melange du profane et du sacr6 se remarque encore dans 
le Vexilla regis qui est consid6r6 comme une des oeuvres les plus an- 
ciennes de Josquin. D'ung aultre amer s'y accorde aussi avec le chant 
lilurgique, et De tous biens pleine y est en outre associ(?. Magnus es tu, 
Domiiie, libre de toute allusion profane, est d une d^^votion aussi sou- 
lenue que Tu solus on que les hommages au Christ immol6. 

Si le sentiment est profond dans ces manifestations de la gratitude 
et de la confiance, c'est surlout de majesi(^. que sont empreints les motets 
enapruntes k la narration dvang^lique. In principio erat Verbum, et Li- 
ber generationis Jesu Christi. Dans le premier, se distinguent encore les 
inflexions de la recitation rituelle, mais c'est avec les lenteurs de la con- 
templation que Ton y chante Et Verbum caro factum est. Dans le se- 
cond, la longue lecture est orn^e de vocalises, et les plus riches illustrent 
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les noms dont les syllabes sont d4ja les plus retentissantes. 11 fallait 
d'ailleurs un g6nie inveniif singulierement £6cond pour soulenir en 
musique une telle 6rmm6ration. 

Les appels de la Chananeenne O Jesa, fili David auraient plus de vie 
s'ils n’^laient disposes en canon, mais ce motet cit4 par Glareanus est 
un emprunt k la chanson Comment avoir joye. Quelques textes de Tan- 
cien leslament sont, au conlraire, irail^s avec beaucoup de sens drama- 
iique. Glareanus a tent6 de juslilier les disparates du motet k quatre 
episodes Planxit aulcm David. II reconnait qu'en 6coutant Texorde, 
beaucoup dironl que de la monlagne en travail naitra un souriceau. 
Mais, c’est qu'ils n’aper^oivent pas combien dans tout le chant est 
imilee avec juslesse cetle lamentation confuse d’un homme en pleurs : 
plaiule comnien^ant souvent par des cris, puis aussi faible qu’un mur- 
mure, el travers^e de nouvelles clameurs, dans les relours de I’^molion. 
Cette intention d'imiter la nature se d^couvrirait aussi bien dans Abso- 
lon^ fili mi, ou les g^missements de David s’^lfevent avec des Eclats d6- 
chirants, ou s'6puisent en balbutiements troubles. La tristesse, Tamer- 
tume, les tenlalions ou I’empire du d^sespoir, assombrissent quelques 
molds tires des psaumes. Si bref, Tribulaiio et angmiiae suffit k repr6- 
senler r(5lat d'anxiel6 que le De profundis, <5crit pour des voix graves, 
enlrelient longuement. La crainte de la vengeance divine '{Domine, ne 
in furore), les engagements pris envers Dieu pour obtenir son secours 
{Dcas, in nomine luo aalvum me fac), sont traduils aussi avec inlelli- 
gence et devotion. Par quelques motifs descriptifs, Josquin 6vite la 
monolonie, en ses po^mes de la langueur chr6tienne associ^e aux ler- 
leurs bibliques. Quelques passages de ces oeuvres, qu*il est facile de lire 
tout enlifires, montreront assez combien Tinqui^lude religieuse du mu- 
sicien Ta stimuli, quand il les m^ditait. 

Rien n’est plus limpide, au contraire, qu'£cce iu pulchra es, inspire 
par le Cantique des Cantiques, ou Josquin met tant de candeur dans 
Taveu quia amore langueo. Les motels k la Vierge sont du m6me coloris 
transparent et de la mSme tendresse. Un Ave Maria re^ioit de la mdodie 
gr^gorienne la jolie phrase par laquelle, tour k tour, le soprano el le 
trmor redisent la salutation angdique. Des acclamations suppl6men- 
laires sont jointes aux paroles commun6ment r^cit^es. Elies surgissent 
en accords nets, ou meme sont prononc^es en canon, comme dans une 
iitanie ou deux confr<5ries se disputeraient les invocations les plus effi- 


caces. 




Plafiche XVI. — Francitcus Bossinensis, I'enori e contrabassi itilahulati etc., 1509. Composition de M. Cara. 
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Dans les compositions cinq voix, plusieurs aussi on I <?16 d^di^es Ji 
la mfere de Jesus. Mais elles sonl Ji la £ois plus majeslueuses el plus aus- 
teres. Seul, dans O virgo gcnitrix, I’allo est dcrit avec cetle richesse de 
m^lodie qui esl si commune dans les motets k. quatre voix : et encore 
celte effusion risque-l-elle de se tarir dans I’accomplissemenl d’un canon 
eutre les deux l6nors. L'Inviolata, donl le chant original se prfile si bien 
<i la sym^lrie du conlrepoinl, esl accompagn^ de gammes descendanles, 
parfois doubl6es, qui sont r6pel(5es avec une exactitude un peu archai- 
que. Par leur duo (nosLra ut pura), le l6nor el la basse ddlendent un peu 
cetle raideur, el des accords ou conspire le souffle mfime du chant gr6- 
gorien souliennent vers la lin I’invocalion 0 rex Clirislc. Comme dans 
le Liber generalionis k 4 voix, I’allo esl aclif et orn6 dans 0 virgo ge- 
nilrix, pi^:ce divisee en Irois grandes p6riodes. En chacune, la m()me 
musique est deux fois chanl^e, appliqu^e k des paroles diffdrentes. 
Salve, regina el Virgo salulijera, etc., sont encore parmi les motets h. 
5 voix oil Josquin celi;bre la Vierge. Aucune de ces compositions n’est 
d^pourvue de quelque merile parliculicr, mais le Stabat rnaler esl sans 
doute I’oeuvre la plus remarquable de loule cede cal6gorie. Le tenor de 
la chanson Comme femme (desconforUe) y esl employ^. Allusion pro- 
fane plus facilemeut intelligible dans le texte que reconnaissable dans 
le chant, car les notes de la m^lodie fondamentale, prolong6es, se per- 
dent sous les cantilenes que les autres voix animenl. Ici, d’ailleurs, le 
discours du soprano fait souvent oublier lout le resle. Presque entiere- 
rnent privee de vocalises, Strange par exchs de simplicil6, saccad^e par- 
fois comme une recitation, cetle musique lient de la litanie et annonce 
la declamation dramalique. 

Une autre plainle a cinq voix est analogue au Stabat par le plan el 
par I’intenlion. Mais c’est le tenor qui chanle en latin, landis que les 
autres voix modulent en langue vulgaire. Comme c’esl un canlique fu- 
nfebre it la m^moire d’un musicien d’<iglise, il sernble excusable de citer, 
parmi les motels, cetle lamentation sur la mort d’Ockeghem, ou Brumel, 
Pierchon (de la Rue) et Compdre sont invites k s’accoutrer d ’habits de 
deuil, et a pleurer (( grosses larmes d’oeil ». Ockeghcm avail prie pour 
Rinchois en joignant le Pie Jesu k l’61oge du tr6pass6 (1). Ici, le Requiem 
aeternam assure la construction, et le soprano I’embellit. 

Dans le Miserere 5 5 voix, c’est un proc^d^ de Busnois que Josquin 

(1) Voyez plus haul, p. 102. 

12 
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renouvelle. De meme qu’ In hydraulis de ce maltre 6tait port6 par un 
pes ascendus, puis descendens (1;, ainsi Tuniforme psalmodie des pre- 
miers mols soulienl-elle lout le inolet, r^p6l6e d’abord par gradation 
moutanle, puis redite loujours plus has, jusqu’Si s’eleindre dans le mur- 
mure des derniferes proi)li6lies. Un proc6d6 ancien d’architecture devient 
ainsi ressource palhetique. 

D’aulres psaumes out ele aussi interpr6t6s Si 5 voix par Josquin des 
Prez. Pour rendre sensible le crescitc cl rnultiplicamini, en Domine, 
Dorninun nosier, il disiribue au t6nor les memes notes que la basse 
a lenteinent 6noncees, rnais ellcs se suivent selon un mouvement plus 
rapide, el ee calcul «les proporlions ne gene en rien I’expansion m^lo- 
dique. Uans le Cantaiv canlicurn novurn, il se montre le subtil ouvrier 
d un « nouvel hymne », el il triompbe dans son invention par le me- 
lange des ryllunes, par l eclal des harmonies, el surlout par cetle liberie 
avec la(|ueile il semble pioeeder en crealeur. 

A rnesure que I’on aborde les motels ou il accroit le nombre des voix, 
soul prodigu(''s les lemoignages de sa force d’imaginer et de son pouvoir 
de bitlir. Que le souci de gouverner six parlies dans le Benedicla es tu 
ne I’accable poini, la grace des lignes qu’il y dessine le prouve d^jSi. 
11 ne les a point simpliliees ou ralenlies pour les nouer ensemble plus 
ais^ment, el il parail avoir a les diriger moins de peine que de joie, 
quand il pr(?.voil leuvs rencontres, leurs separations el leurs relours. 
Meme dans les molds les plus simples, nous I’avons vu, il divisait ses 
chanteurs avec lanl d’adresse, qu’il donnait parfois I’illusion d’opposer 
deux choeurs I’un i I’aulre. 

Dans O virgo prude nlissiina, un canon a 2 voix esl dissimuie dans 
le colloque des aiitres qui tant6l I’accompagnenl et tantdt y r6pondenl 
par echo. De meme, dans Sicut Deus dilexil mundum et dans Chrislus 
inortuus esl, ipii torment un tout, esl enoncee une fuga in diapente 
2 voix d’apres le chant rituel Circumdedcrunt me dolores mortis. Deux 
lignes meiodieuses seulement echappenl dans In nomine Jesu, k I’obli- 
galion du paralieiisme qu’observenl le deuxidne soprano avec le tenor 
el la premiere avec la deuxieme basse. Et le premier soprano plane si 
librement sur cel industrieux concert, I’alto y vocalise avec tant d’am- 
pleur, qu’un tel effort de reflexion resle inapergu. Tant de travail serait 


(1) Voyez plus haul, p. 115. 
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inutile, si Ton ne savait que les fleurs les plus rares de la musique ne 
s’^panouissenl, bien souvent, que sur le Ireillage du conlrepoint. 

Au plain chant Et eccc terrae rnotus sont relives les cinq aulres par- 
ties d7n illo tempore stelit Jesus, et leurs ondulations y allernenl si 
juslement, que la masse de ce chocur paraii immobilis(?e dans la majesl6. 
Mais celle immobilile est comme celle d un etre vivant qui palpile sous 
des impulsions conlraires, mais ne cfede h aucune. Tour k tour, les deux 
soprani reprennent le r^ qui ne cesse pas de vibrer au-dcssus de la 
composition, pendant i)lus de 20 taclus. Cetle note vacillanlc tail pcnser 
h la llamme du cierge pascal, symbole de Jesus debout au milieu des 
siens. Tandis que se developpe cetle meditalion sur les ^van^ilcs (Luc, 
XXIV, d()-41 et Matihieii, XXVHl, 2) le Hot de musique s’(5coule en va- 
lues plus distinctes el plus violentes. Mais la parole de J(5sus en calme 
le tumid te; d5s qii’il se laissc reconnaiire ^ ses disciples, une cerlaine 
tendresse penetre en celte oeuvre on ne i^igne d’abord que le surnalurel. 
La magnificence rneme de la pcroraison redevicnt humaine. A[)r5s la 
slupeur devant le miracle, le fiddle y re^^oit le message de paix. 

Pour liuit voix, Josijuin des Prez a compose Tulenitil doniiiiiitti /ne- 
um et on lui altribue aussi Liujchat David, ou (oinnie en d’autrcs motets 
dejci cil^s, sc dislinguent les j)remisscs de r<^crilure k deux chceurs. Kn 
son Qui habitat in adjutorio allissimi enlin, il arrive a superposer 24 
parlies par un sextuple canon. 

Parmi les nombrcuses messes de Josquin des Prez, 5 ont publi(?es 
en 1502 par Petrucci, 0 dans un second livre (1505) et G encore en 1514 
(Liber tcrtius). D’autres ont paru k Nuremberg en 15G9 et plusieurs sont 
rest(5es difficilement accessibles jusqu’a present. On pourrait les classer 
d'apres les sujets que le compositeur y trade. Jxs lines sont edifices sur 
des themes qu’il a clioisis comme par gagcuie, pour monlrer qu’il savait 
convertir en musique n’imporle quelle suite de notes, ou qu’il pouvait 
triompher des problemes les plus dpineux. D’autres sont fondles sur 
des chansons. 11 s’est ing(5nie enlin k en d^velopper quelques-unes 
d’apres les melodies liturgiques. Mais la facture est la mfime dans ces 
trois groupes. II y compose g^n^ralement a qualre parlies. Dans ces 
longues oeuvres, il lui I’allut du reste user de toutes ses ressources. Tan- 
t6t il s’adresse aux musiciens, ou travaille pour lui-m6me, tanl6t il 
prend soin d’^noncer les paroles avec aulant de clart^ que I’figlise le 
present, tant6t il prie et veut faire prier. Il n’oublie pas, enfin, ce qui 
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plait aux chantres habiles et a ceux qui les paient. Ainsi, ces messes 
fournisseiiL-elles non seulement des t^moignages de sa pi6t6, de son 
talent el de son goCti, mais du goAt et du talent de ses contemporains, 
lout cela dirige par la coulume religieuse. Deux messes de Josquin on I 
des sujets formas par un jeu de solmisation : La, soi, /a, re, mi qui nous 
lappelle sans doute le s6jour chez le cardinal Ascanio Sforza et Hercules, 
dux Ferrariae que le litre et le sujet d6dient au due Ercole. Dans la 
j)remi^re, le thfeme d6lermin6 par le hasard d’une parodie {Lascia fare 
mi) (i) est, par une Strange rencontre, m61ancolique et suave. Toule 
Tceuvre est ainsi pcn^lree d’un caraclere de tendresse et de resignation. 
Les cinq noles imposees par raIlil6ration y relenlissent obstinemenl, ei 
cependanl la repetition n’en n’esl point faslidieuse. Josquin observe 
strictement les termes, niais il en demele avec finesse les acceplions 
diverses. 11 clioisit le inonieril d’obeir, el soumel la rfjgle mSme k des 
conditions qu’il imagine. Si elle subsisle inlacte, le vetement changeant 
de rharmonie la deguise. Par le rylhme, le servileur narquois dejoue 
les exigences de cette lui sous laquelle il s’est abriie. II se la fait lire avec 
solennile, cornme par un heraul d’armes, ou bredouiller comme par le 
[dus clietif des clercs. Lt encore, e’est lui qui d^signe ceux qui arlicu- 
leronl la sentence. Au commencement du Kyrie, le l^nor qui la rappel- 
lera si sou vent est suppl66 par le soprano. La basse et Pallo sont admis 
aussi a la declarer. Mais, par quelque voix, ou sous quelque apparence 
(|u’il soit proclarn^, le decrel ne risque jamais d’etre oublie. Si dans le 
licncdictus la basse et le soprano dialoguent d'abord sur un lout aulre 
sujel, on aper^K)it bienlot que ce discours prelude au commentaire du 
pr^ceple essentiel. De merne, le trio d7n nomine commence par un 
canon entre Pallo et le soprano, se developpe apr^s Pentiee de la basse 
par des imitations continues, el les Elements de ce travail sont strangers 
au motif sempilernel; mais, vers la fin, le soprano le redit trois fois, il 
en marque Pimportance par des syncopes et Pabandonne a Palto qui 
sur les mfinaes degrt^s le reprend quatre fois encore. Dans le duo du 
deuxieme Agnus, Palto n'offre pas d'autres r^pliques, lentes et puis un 
peu plus vives, aux phrases entrecoup6es que le soprano laisse tomber, 
avant d’affirmer le mode par une gamme entreprise par pelits frag- 
ments et enfin d^^roul^e tout entifere. Au commencement de VOsanna, 

(1) \ phis hant, p. 172. Otte moss<' est publiee dans T^d. des oeuvres completes, 
1926. 
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le thfeme passe par les diff^rentes voix, avant de se fixer au tt^iior. La basse 
y ajoute comme un tintement de cloches, et raccompagaemeiit entoure 
d*une triple chaine rdguli&re les cinq notes imrnuables. 

Dans le Gloria et dans le Credo, le soprano propose aux autres voix 
qui les acceptent des allusions k la m61odie phrygienne liturgique, tan- 
dis que le t(5nor rabllche I’apaisanle maxime d’Ascanio. 

Plus rigide est le tenor de la messe Hercules, dux Ferrarie, que 
Josquin a cherch6 dans les voyelles du litre : ul, r6, ut, r^, fa, mi, 

r6. II est traits avec un grand souci de sym^trie. Le prince passail pour 
bien connaitre la science de rarchitecture (1). Esl-ce pour le flatter que 
le musicien mesure si exactement les ligiies de ses melodies ? Ou bien 
est-ce pour mieux seduire rhomme de guerre qu’il rythme ses conlre- 
sujels comme des chants de soldats ? El n ’esl-ce pas le fracas des cha- 
riots traines sur des chemins raboteux qui relenlit dans le dernier 
Kyrie ? Hercule qui ordonnait de fondre les cloches pour avoir plus de 
bombardes (1482) (2), aurait et^ bien lou6 par un artiste auquel il est 
permis de prSter de telles intentions militaires. Et un chef d’arniec 
aurait approuve^. la precision des courtes ripostes, les conversions de la 
manoeuvre (Dontine Dens), les escalades opinilitres {Christe;Tu solus), 
les attaques reaouvel6es (Sanctus). Et e’est avec un elan d’assaut que 
s’^l^vent dans VOsanna Talto et le soprano suivis, comme par une troupe 
pesamment arm^e, du tenor el de la basse : et ces renforls s’installent 
de plus en plus haul sur les positions gagn(5es. 

I/obligation de r^p^ter au tenor toutes les phrases du soprano ne 
prive pas de grilce la messe Ad fugarn. Si Tc^pisode le plus agr^able en 
est sans doute le Benedictus, traits Hbrement en trio, on y rencontre 
aussi de charmarites melodies dans le Credo (v. le soprano, qui propter; 
descendit) et dans le 2^ Agnus. 

Dans la messe Sine nomine, le souci de preparer des canons h Toc- 
tave, k la quinte, a la ((uarte, a la seconde, menace aussi de des86cher 
la composition. Mais e’est un Iriomphe pour le calculateur d’annoiicer 
que le t6nor, except^ dans le Credo n’a point de r61e particulier puisque, 
pour le Kyrie et le 3® Agnus, il progresse a T^cho du soprano, lit le 
Gloria, VOsanna et le 1®*^ Agnus sur le feuillet de la basse, et suit Talto 
pour le Sanctus. Cependant, la qualite des motifs rend la vie a cette s^rie 

(1) G. Gruyer, L'art ferrarais, etc., I, 1897, p. 105 (cf. p. 77). 

(2) Diario ferrarese (Muratori, Rerum ital. script., XXIV, 1738, col. 257). 
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d’^quations. La supplication est 6mouvante dans le 1®*^ Kyrie. Le canon 
en duo a ung ton plus bas » du 2' /I gnus s’ecoule avec une surprenante 
facility. Dans Et incarnatus, le redoublemeni de la melodic rituelle est 
dissimul6 dans une suite d ’accords solennels. 

La messe de Uomrne artrie super vocAts rnusicales montre dhs le com- 
rnencemeiii du 1®^ livre (1502) oe que Josquin enlend par une messe 4crite 
sur une chanson. II ne demande au motif profane qu’un principe d’unit6 
facile a reconnailre, merne s’il en Iransforme quelque peu Tenoned. Car, 
en chaque scene de celte action liturgique, il change le sujet de mode 
el e’en est 1 application successive aux six gamines diff6renles qu’indi- 
que le tilre « sur les notes rnusicales ». Dans le Kyrie^ le cantiis firmus 
est en uf, il commence sur le re dans le Gloria^ sur le mi dans le Credo ^ 
sur le la dans le Sanctns, et la serie de rhexachorde est complet^e dans 
V Agnus par les tons qiii s’^l^vent sur le sol et sur Ic la de I’echelle gr(5gO“ 
rienne. Cette diversite modale n’apparait quo dans le thf^me. La messe 
entitle est du premier ton (re) et le t^nor, au lieu d’en r^gir revolution 
selon la couturne, s’y insinue quand les voix suballernes I’cnt dejci d6- 
lermiiu'^e. Avant qu’clles la confirment par la cadence finale, il dispa- 
rait, exce{)le dans le dernier Agnus ou il conclut sur le la qui est la quinle 
de I’accord constitue par le choeur. 

A cellc cause g("‘n^rale de diversity qui 6lablit une contradiclion per- 
p^luelle et variable enlre le tenor et I’accompagnement, les differences 
de style ajoulent encore. Quelle (]ue soil la pauvrelt^. du sujet, les trans- 
positions, les changcmcnls dc rvthme ou de registre, et les inversions le 
raniment. Dans le Gloria (qui toUis), dans le Credo, Ic motif cancrizat, 
c’esl-a-dire proc^'dc par marche lYdrograde. Au conlraire, pour qu’il soit 
mieux 6talc, le soprano en soutient longuerncnt cha(pie note dans le der- 
nier Agnus; il cric sans faiblir (clama ne cesses). Josquin peut se con- 
tenler d’un nonchalant faux-bourdon (bonae voluniaiis); il se plait h r6- 
glcr par un jeu facile les ondulations parallfeles de la basse el du soprano 
(Dens paler; Jesu Christe, elc.), et il assure sans peine requilibre de 
rassernblage sur un fond mouvanl de garnmes ascendantes (et expeeto). 
Mais il fa^onne aussi avec patience la marqiielerie des imitations (Do- 
mine, I Hi) et il s’astreint h un labeur s6v5re pour instituer les 3 canons 
h deux voix de mesure diffeVente du Benedictus et le canon du 2"^ Agnus, 
oil le caiitus, Valtus et le bassus, partis ensemble, parcourent ie mSme 
chernin (7rm in unurn), mais chacun selon son propre mouvement, 

Dans la messe Fortuna desperata, e’est en s’ing^niant k remanier une 
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chanson anonyme que Josquin d^veloppe son propre travail. Copi^e 
dans un manuscrit (Bibl. nal., fr. nouv. acq. 4379, fol. 41), elle a M 
publi6e par Petrucci dans les Canti cento cinquanta (fol. 127). Dans le 
m6me recueil (fol. G9), Jo. Pinarol en convertit le soprano en parlie de 
basse. Chez Joh. Martini, le mSme superius est employe, mais en sa 
place. Comme ces deux niusiciens, Josquin derange les 61^meni$ de la 
pifece qu41 amplifie, A la veril^% il en admet le tawr dans le Kyrie et le 
Gloria. Mais, dans le Credo, e’esi h la voix sup^rieure de la chanson 
qu’il assujetlii son contrepoini, en une s6rie de grandes strophes. Et 
d’abord, il pr^sente le sujet choisi en doublani la valeur de chaque note 
(Crescat in diiplurn); il la diminiie de inoitie dans I’episode suivanl, et 
il termine par une reprise a trois temps de la melodic. Dans le Sanctus, 
la basse de la chanson mont6e h la quinte devient altua, et le m(^me em- 
priint se renouvelle dans VOsanna, mais avec reduction des valeurs k la 
demie (Decrescit conscendens in diapenie). Le superius do Toriginal re- 
parail dans le V'" igims h la basse, et m<^mnnaissable, retourn^, trans- 
posed, prolong^ : 


in gradus andenos descendant mnUiplicanies 
Consimilique rnodo crcscant antipodes uno. 


Enfin, ra//u.s dc la chanson est pris pour basse du second Agnus, 
mais doit ctre rejeted a roclave infericurc (deorsum in diapason). Ce lan- 
gage d’oracle annonce des operations musicales bien simples. Aussi 
I'ien, dans cetle (xnivre limpide, Lauteur ne se laisse pas asservir par le 
m^canisme des imitations. Les voix ne se r^pondeni, dans le Sanctus, que 
par de braves acclamations. Dans le Pleni sunt {li trois parlies), e’est 
dans un 61an de joie que se suivent leurs gammes ascendanlcs. Le balan- 
cement des r^pliques entretienl le doux empire d’une phrase inachev6e 
(Benedictus) , et les redites entrecrois^es de V Agnus ne sont qu’une obs4- 
dante effusion de tendresse. 

Par le calme du discours et par Lampleur des figures, la messe de 
UOmrne armi sexti ioni paratt toute differente de la messe ou le mdme 
tenor 6volue super voces musicales. Bien que Lessor des lignes ^tende 
a Lextreme le domaine de chaque voix, tout y semble mieux appropri^ 
au chant que dans Lautre composition sur le meme motif. Et cependant, 
Lon pourrait consid^rer comme une adjonction instrumentale ces notes 
noires qui dans le Benedictus sont associ^es k la partie du soprano quand 
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il commence tout seul la premiere phrase. De plus, dans le Glorifica- 
mus te, les syllabes d’abord nellement scand^es s'adapteraient difficile- 
ment h la suite de la melodie et, dans le Sanctm^ les a brfeves » de la 
basse son! isol6es, ce qiii diviserait 6trangement les mots, si un lexte 
^tait appliqu6 h celle musique. Au coniraire, dans le Credo, par la r6- 
p^tiiion dcs notes au soprano, la melodic prend le caract^re de r6citatif. 
Ce Credo, d’ailleurs, esl bien simplifid. Josquin Ta divis6 en qualre stro- 
phes, et la mcme musique est r6p^t6e en chacune. Aurait-il voulu hStter 
son travail, et serait-ce aussi dans le dessein de faire vite, qu’il n’a pas ici 
donn6 beaucoup de place h la science ? A la veril(5, la juga ad minimam 
du dernier Agnus esl poursuivie avec pr6cision. Mais, dans le reste de 
la messe, combien d’6bauches de canon, que rauteur neglige de naener 
h bout ? 11 prolonge pourtant un exercice rigoureux dans le Sanctus, 
mais sur des donndes fort simples, et il ne Fabandonne que dans le 
Pleni sunt aprfjs pliisieurs mesures et il termine par des imitations assez 
libres. C’est peiil-^lre encore par impatience d’en finir au plus t6t avec 
son aiuvre que le musicien se contenle de transposer pour le t^nor et 
la basse, dans Gloria iua, le duo de soprano el d'allo du Pleni sunt. La 
sym^-trie continue promise par le commencement de VOsanna se fond 
en ornements. Enfin, s’il y a beaucoup de charme dans le dialogue que 
la basse et I’allo entretiennent avec les deux autres voix au Bcnedictus, 
e’est h peu do frais qu’est 6tabli, avant et aprH cet episode, un canon 
sur riiexachorde montant et descend<ant, ce qui me^le encore les voces 
musicalcs h cette messe, comme k Taiitre messe du mfime nom. 

Deux messes du second livre 0505) ont pour sujet des chansons 
d’Oekeghem, Malheur me bat et D'ung aulire amer. Dans la premiere, 
Josquin emploie le tenor de son devancier pour le Kyrie, le Gloria et le 
Credo. La basse de la chanson est plac(5e h Talto du Sanctus, et reprise 
dans le duo de Pleni sunt, dans VOsanna, avec variation du rythme, et 
dans le Benedictus ou die passe au soprano. Au debut du Gloria, le des- 
sus el Tallo de la composilion originale sont fiddement copife pendant 
onze mesures, puis les autres voix de ceite chanson y son! admises, mais 
accompagn^es de trois contresujets librement fa^onn^s. Par un proc6d6 
analogue, les trois parties de Malheur me bat sont inlroduiies dans le 
Sanctus, mais la basse y esl chang6e en alto, 

Josquin a plus d’^gards pour le modde que lui a l^gu6 Ockeghem 
dans la messe D*ung aultre amer. Bien qu’il ait r^solu d’dre bref, bien 
qu’il abuse de la recitation par notes r6p^t^es (Et in terra; Et incarna- 
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tm, etc.), il ne laisse pas d'y tracer de belles lignes oaduleuses qu*il 
6lend d'une voix k Tautre (Kyrie, soprano puis alto). 11 s’est Mt6 ce- 
pendanl, en r(5digeant celie oeuvre, puisqu'il y insure, au lieu du Bene- 
dictusy son motel Tu solus qui fads mirabilia dont la seconde partie se 
rapporte St la chanson irait6e dans la messe. Dans le Sanctus et T/tgrrius, 
le chant gi(5gorien de Toffice esl aussi utilise. 

Dans la messe L’amy Bnudichon rna dame, rfegnent la belle humeur 
et ram6nit6 que laisse pr(5voir ce litre d’apparence famili^re (1). La pre- 
miere phrase du soprano serait aussi rigide que les gammes des m^nes- 
trels, si la gaiety de rythrne qui plaisait a Grcnon et h Dufay n'animait 
celle suite descendante des notes conjoinles. Chaque division de la messe 
commence par le meme trail. Le tenor est d’une extreme indigence (mi, 
mi, r^, re, ut; sol, sol, fa, fa, mij. Mais il 6lait soduisani d'environner 
ce mallre engourdi de figures vives et claires. II en favorise T^closion par 
son assurance tonale, el les enigmes pu^riles ou il est engage {qui se 
humiliabit exaltabitur, dans le Credo; Descende gradaiim, pour Et resur- 
rexit) n'en compromottent point T^vidente aulorit6. Tout 6voIue joyeu 
sement dans le mode majeur, autour de cet axe robuste. 

Une musque de Buschaia, chanson d’origine basque, colport6e peut- 
6lre par un p^lerin de Sainl-Jacques, ou apprise a Josquin par un de 
ses collogues espagnols (2), admise du reste sous son nom dans les Canti 
C n® ceniocinquania de Petrucci (fol. 129 v°) crolt et multi plie dans 
une messe qui tient d’elle la limpidit6 dans le rythrne et dans la mo- 
dulation. 

La chanson sert aussi au compositeur dans la messe Di dadi, ^crile 
super N*aray je. Ce tenor avail ^l^ traite par Morton h trois voix (3). La 
valeur des noles en est ici d6termin6e relativement aux autres voix par 
les points que marquent les d^s repr^sent^s sur le texte musical. Com- 
plication bien inutile, invenl^e seulement pour amuscr ou ddeevoir des 
chantres assidus au jeu. Mais dans celte oeuvre Tauteur sacrifie k Tes- 

(1) Dans une ballade publi^e dans le Jardin de plaimnce (1501), il est reproch^ 
h un grand personnage (le due d ’Orleans ?) de n^gliger les exploits de guerre et 
de danser sur la musique de cette chanson (E. Droz el A. Piagef, Le jardin de plaL 
sance, II, 1924, p. 208). 

(2) En 1499, trois Espagnols chant^rent la Passion h la chapelle du pape. 11s 
avaient de bonnes voix, mais avaient le tort de m^ler morern Ilispaniarum h la coii- 
tume romaine. Ils ^noneferent h 3 voix (suavissime) les paroles les plus 6mouvantes 
(E. Celani, J. Burckardi Liber Notarum, II, 1911, p. 132 et p. 133). 

(3) K. Jeppesen, Der Kopenhagener Chans onnier, 1927, p 4. 
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prit de subtility arithm^tique. L'ampleur des phrases laisse oublier 
souvent rinanii^ du plan. Cependant, mSme dans les moments de re- 
l&che (Christe h irois voix, sans tenor), la sym^trie des lignes est fasti- 
dieuse. 

Parmi les messes inspir^es par le plain chant, il en est une qui, sou- 
rnise k la m^lodie liiiirgique, semble pourtant d^pendre aussi d'une 
chanson. Elle est publide dans le troisi^me livre (1514) sous le litre de 
Faysans regres avec un tenor r^diiit k trois notes, et un soprano pourvu 
de toute la richesse gregorienne, augrnent^e encore par Josquin. Au 
commencement du Kyrie, la basse annonce le motif du t6nor, et Tallo 
prelude au chant du soprano qui rcproduit d'un bout k I’autre le Kyrie 
dominical de I’Eglise. 

Constamment, le t6nor ressasse les trois mSmes notes. Elies tombent 
avec la monotonie du glas. Dans VAgnus, y r^pond un autre tintement, 
cmprunte aussi a la chanson Tout a part moy d'Alexandre Agricola (Pe- 
trucci, Canii C n"" cento cinquanta, fol. 19) (1). 

Aucune r(5miniscence profane n’est m^lee k T^laboration de la melo- 
dic principale dans la messe De beaia Virgine. La musique y est toute 
p<5n(5lr^e des cantil^nes rituelles, qui ne dominent point de par Tautorit^ 
d’lin tenor, mais passent d'une voix k I’autre. Comme dans une « con- 
versation sacr^e », ces quatre serviteurs de la Vierge se redisent les pa- 
roles du myst?^re et de I’oraison. On dirait qu’ils ^changent des bene- 
dictions. Ils remplissent la m^me mission que ces anges, donnes pour 
ministres k la reine des cieux, par les peintres qui leur distribuent les 
fragments d’un hymne note. Souvent, par emulation devote, ils sem- 
blent vouloir se ravir les plus douces phrases. Dans le premier Kyrie, 
le soprano provoqiie les aiitres chanteurs a la louange, mais ils deiais- 
sent bientol les formules enseignees, pour rivaliser d^actions de graces. 
Improvisation lyrique, an milieu de laquelle Thumble alto, seul, pour- 
suit sa prierc selon la r^gle, et repeie ses dernieres invocations. Aux elans 
de cette piete liberee, la discipline du conirepoint impose par moments 
un ordre plus rigoureux. Depuis Et in terra jusqu^S Gratias, le tenor 
imite le soprano en canon. A partir du Credo, paratt une cinquieme 
voix qui est constamment la suivante de Tune des autres. Par cette in- 
Jonction (( vous jetinerez les quatre femps », Josquin lui present une 
pause de quatre mesures avant d'entreprendre sa iftche. 


(I') Le motif de Faysant regrets est tir^ de la secx)nde partie de cette chanson. 
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Une messe encore est consacr6e k la Vierge par les accents de VAve^ 
marls stella. C’est la premiere du deuxifeme livre (1505). Ici, le cantus 
firmus, assez fid^lement observe, est 6nonce par le t^nor. Josquin le di- 
vise en trois pour le Kyrie, et le redouble dans le Gloria, le second expose 
6tant augmenle d’une reprise de la premiere phrase. Applique cinq fois 
dans le Credo, pr^sent^ tout enlier dans le SancLus, VOsanna, le premier 
et le troisi<^me Agnus, le lli^me n’cst omis que dans les duos du Bene- 
dictus et du deuxi^me Agnus. TantOt a trois temps, tantdt k quatre, 
parfois efi notes d’une mesure, parfois produit avec une certaine liberty 
de rythme, ou charge d’ornements, ce sujet est aussi evoque par d’au- 
tres voix que le tenor, II s'cHale au soprano dans les premieres mesures 
du Sancfus, et transparait k Talto et au superlus dans TOsanna. Dans 
la conclusion de Doininc Deus, les derniercs notes de Thymne sont r4- 
p^t^es par toutes les voix, avec une l^gere variante, et a Texclusion de 
la finale, attendiic, refusee, enlin concedec par surprise sur un accord 
impr6vu, avani quo le tenor en decide par une chute reguli^re. 

La messe Mater patris est encore deslinee ^ la Vierge. Dans VOdhe- 
caton (fol. 67 v"") sc trouve im molel de Brumel sur le meme texte et 
pour trois voix egales. Josquin a compose ici pour quatre voix d’hom- 
mes. L’ecriture de cetle messe est peu recherchee. Est-ce par affectation 
de simplicity que Josquin Fa produite, ou plutol ne convient-il pas d’y 
reconnailre une anivre de jeunesse ? Les duos du Pleni sunt et du Bene- 
dictus sont dhin conlrepoint rigoureux, inais sur de faibles donnyes. 
La fin de VOsanna rosscmble a la cadence dhin organiste debutant. Mais 
comme pour montrer qu'il n’en etait pas reste a ces essais dignes d’un 
clerc de matines, Josquin y ajoule un dernier Agnus a cinq voix. 

L’introit Gaudeanius foiirnit le tenor dans une messe du 1®*“ livre. 
Outre ces messes composecs sur le plain chant, et irnprimyes par Pe- 
trucci, il subsistc une messe de Joscpiin des Prez, sur I’antienne Da 
paccm et une autre sur Thyinne Pangc lingua. Ellcs out ete publiyes 
par Job. Otto (Missae tredcciin, 1539). Dans la premiere, le lynor enonce 
toute la prieie propre au temps de guerre ou de penitence en notes de 
diffyrentes valeurs, Ce chant liturgique est repris en canon dans le 
1®^ Agnus et dans le second, enriclii d’une cinquifeme voix, les trois au- 
tres accompagnant librement le double exposy du tenor. Cette tache 
scolastique est accomplie avec beaucoup d’aisance. La syrynity dans la 
contrainte est grande aussi dans les canons k deux voix qui sont preparys 
plut6t que strictement rysolus sur les paroles du Crucifixus, de VEt re- 
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siirrcxit et du Benedictus. UIncarnatus est plus encore peut-Sire qiie 
dans les auires messes, un acte de fervente meditation. 

Egale au moins h la messe Da pacem par le style et la construction, 
la messe Pange lingua est incomparable par le sentiment. Toutes les 
epithetes d’Ambros sont acceptables pour en dire la variete. II juge que 
la musique, forte dans le premier Kyrie, gracieuse dans le dernier, me- 
lancolique dans le Chrhte, prend un caract5re chevaleresque dans la 
seconde partie du Gloria. II va inSme jusqii’& d^couvrir dans le Dona 
nobis un rnerveilleux aveu de pieux d6sir. Mais cette intemperance ro- 
inantique dans la description, cornme cette abondance de qiialificatifs, 
prouvent du moins que Toeuvre est assez riche pour feconder Tadmira- 
tion. Et il semble que Josquin Ta ecrile avec amour. Comme dans la 
messe Ave, maris siella, il epargnc h son plain chant la disgrace de per- 
dre le mouvement, et de n’elre presente que comme Targument d’un 
probieme. A la froideur dogmalique d'une citation precise au tenor, il 
preRre la dispersion de la melodie, et il en repartit les fragments enlre 
les quatre voix. Sans m^me pretendre h. les transcrire fideiement, il les 
module avec une affectueuse negligence qui tolfere les meprises et dicte 
les variantes. Il ne connaii plus Thymne de reucharistie que par la me- 
moire du coeur. Chaque fois qu'il en suscite la figure, il la pare de 
quelque ornement imprevu. Mais cette liberie dans I’interpretation a 
peut-etre aussi ete profondement premeditee. Comme ces choses excel- 
lentes offertes a radoration, rauguste chant est ici dissimuie sub diver- 
sis speciebus. 

Dans une messe des morls, Josquin en use aussi avec le plain chant 
avec independance. Il y fait passer le Requiem du mode lydien au mode 
phrygien, preferant I’inquietude humaine h la serenite liturgique (1). 

Les sujets gregoriens sur lesquels Josquin a compose des messes en- 
lieres, sont aussi introduils par lui episodiquement, dans quelques 
oeuvres du mSme genre. Pour VEt in terra pax de la messe La sol ja re 
mi il choisit une phrase d’un ancien Gloria qui ressemble k rintonalion 
du Te Deum. Il la place au soprano, donne k Talto le propter tnagnam 
et k la basse le gratias de la meme piece. L'Et incarnatus est de Tordi- 
naire est chante par le soprano, et Talto complete la phrase de plain 
chant par Et homo factus est, dans te Credo de cetie meme messe. 

C'est d’ailleurs dans le Credo des messes, et probablement par obeis- 


(1) Cf. P. Wanner, Die Messe, 1913, p. 161. 
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sance k quelque prescription, que les allusions a la melodic liturgique 
sent les plus frequentes. Elies apparaissent dans L’o/n/nc armi (super 
voces musicalcs), dans La sol fa re mi, dans Pange lingua (1), dans un 
manuscrii de Cambrai (20, fol. 216) (2). 

Dans ces compositions, la perception des paroles est non seulement 
faciliiee par ces souvenirs d un chant g^n^ralement connu, mais par la 
Claris de rarticulation souvent syllabique. L’abserice des vocalises 
abrJjge la duree de ces pieces que Tabondance du texte prolongerail 
outre mesure, si le musicien y accordait trop lib^ralement au clianteur 
la permission de se faire valoir. Par cette sobriety dans I’^locution mu- 
sicale, Josquin allege aussi certains versets, hors du Credo, par exemple 
dans la messe d'Ung aultre arner (Gloria), et dans la messe La sol fa re 
mi, oil il conftire ainsi Tapparence de roraison collective au suscipe 
chprecationem noslrarn, prononce simultan^ment par toutes les voix. 

Si, grace a la repetition des notes, les paroles atteignent plus distinc- 
lement les lidfeles, par la repetition des motifs, la musique de Josquin 
finit par obseder Taudileur. II faut bien qu’il pergoive et retienne un 
tel discours dont les elements lui sont si clairement exposes, et si pa- 
liemment imposes. Les figures melodiques y sont multipliees, non seu- 
lement par ces jeux du contrepoint que le profane a quelque peine a 
suivre, mais, on l a deja remarqu^, par de simples redites dans le chant 
d’une seule voix. A la fin du Kyrie, dans la messe Gaudeamus el dans 
la messe Pange lingua, le soprano rabache trois notes essentielles. Le 
dessus et la basse ressassent une forrnule analogue dans le dernier Kyrie 
de la messe Mater palris. Du commencement k la fin, la basse reprend 
la m6me figure en divers tons et selon divers metres, dans le Sanctus 
(le la messe Ave maris siella, Le Credo de VOmrnc arnie super voces 
rnusicales est pour ainsi dire partage en strophes ou le soprano, suivi 
(juelquefois par la basse, (5met une s6rie de modulations semblables. 
On sail quelle signification prend cette persistance des memes tons dans 
le tenor de la messe Faysans regres, Tandis que Talto produit incessam- 
ment le th5me fondamental transpose de La sol fa re mi, dans le 
deuxi^me Agnus, le soprano revenant obstin6ment k ut re mi, et ajou- 
tant une note aprfes chaque retour, se hausse progress! vement jusqu'Ji 
I'octave. 

(1) Dans le Credo De rouges nez, cette reminiscence liturgique est traits k trois 
voix (en faux bourdon) pour qui ex patre. 

(2) G'est le Patrem dit De village dans le ms. 23 de la chapelle vaticane. 
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Le miserere nobis passe de voix en voix avec les mSmes tons dans le 
Gloria de la m^me messe, et la m^lodie en reparait encore, comme une 
finale psalmodicjue, dans les versels suivanls. Ce proc6d4 ajoute a I’ex- 
pression dans certaines invocations de la messe Ave maris stella. 

L'extension du chant gonfle la prifere a la fin du Kyrie de beata vir- 
gine, et il semble que reiithousiasme croisse, a mesure que la gradation 
m^lodique s’elfeve, dans le Glorificamus te de la messe de VOmme arm6 
sexti toni. 

Par le mouvement ascendant qu'il organise ainsi, Josquin des Prez 
conlirme parfois rinlerprelation des mots admise dejk depuis longtemps 
dans la pratique musicale. II cede assez frequemment a la coutume en 
dirigeant une seule ou plusieurs des voix, vers le haut ou vers le bas. 
Dans le Credo de VOtnnie anne super voces tnusicales (et ascendit), la me- 
lodic s’^lJjve an soprano et, dans VOnitne arme sexii ioni la basse monte 
d’une dixieme, a partir du fa grave (et ascendit). Par analogie le composi- 
teur inscrit des notes de plus en plus aigues dans les trois parties qui ac- 
compagnent le t6nor de La sol fa re mi pour dire Et vitarn venturi seculi. 
La figure coniraire est dessin6e pour descendit de coelis dans la messe 
Pange lingua. 

Prcv6t du chapitre a Conde (INord, B 1465 et B 2294, fob 279 v®), 
Josquin mourut en J521. 

L’d'uvre de Josquin des Prez fut admiree d^s qu’elle parut (1). Les 
copies, les editions et les transcriptions qui nous sont parvenues en X6- 
moignenl. Outre ce qui a deja ele signaled il convient de rappeler que, 
en 1520, plusieurs rnolets de Josquin fiircnt donnes dans iin recueil ou 
I’on se Ilatte de produire une musique bien diff^rente de celle qui re- 
tentit (I aujoLirddiui dans les cliants des jeunes filles et dans les dan- 
ses » (2). Adrian Petit Coclicus fonde son Compendium musices (1552) 
sur les exemples pris chez Josquin, son maitre. Quand Job. Otto public 
en 1539, quelques messes de lui, il affirme indirectement que ces anivres 
sont bien de celles ou, comme il le reclame en sa preface, <( la gravity est 
alliee a la suavite )n 11 y admire quelque chose de a divin et d’inimila- 
ble ». Glareanus choisit dans les compositions de Josquin les specimens 
de la musique la plus parfaite, k son avis, et la plus riche de sens (1547). 
Enfin, les paroles de Luther ont 6t6 bien souvent r^pet^es, que les m^- 

(1) Gf. Paolo Gortese, Libri ires de cardinalatu, 1510, fol. 73 v®. 

(2) Liber seleciarum cantionum, etc... 
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lodies de Josquin s’^lfevent, libres comme le chant des pinsons et qu’il 
fait ce qu’il veut des notes, tandis que les aiitres font des notes ce qu’elles 
veulent (1). Cette indt‘pendance du compositeur a Tegard du sysl^me 
musical a 6t6 remarquee par ses contemporains. Au sujet de certains usa- 
ges du contrepoint, Adrian Petit Coclicus a d6clar6 : « Sed Josquinus 
haec non observavit ». Glareanus va jusqu'Si lui reprocher d’avoir 6t6 in- 
capable de r6primer lascivienlis ingenii impetus {Dodecachordony p. 362), 
et de ne pas observer la rfegle module (2). II lui plait d’achever ses ca- 
dences par surprise, aprfes qii’il s’esl engage eii des p6rip6ties dont il pa- 
rait souvent subir raccomplissement, plul6t que le diriger. II agit ainsi 
comme ceux (jui s'amusent a detourner la conclusion de leurs chants 
(canluurn fines alio torquere)^ le jugent beau et laissent ainsi Taudileur 
anxieux {auditorem suspendere naso) (Glareanus, p. 163). 

Par la diversite de son talent, il se concilie tons ceux qui ont quel- 
que gotii que ce soit pour la musique. Il sail gagner jusqu’aux amalcurs 
du burlesque. Lorsqu’il ecrit une messe sur Les rouges nez, il invite a 
Tapplaudir chacun de ceux qui sont enrolls dans les confr6ries bouf- 
fonnes, k la cour de France, ou le due d’Orl^ans (Louis XII) etail parmi 
les (( yvroignes », et ou les « rouges nez » avaient trois represen taiits de 
qualite (3). La faveur des lellres lui etait due pour Fing(!^nieuse applica- 
tion qu'il fait, dans son contrepoint, de sentences classiques. Glareanus 
critique, la verity, Lepigraphe obscure par laquelle est determinee, dans 
V Agnus de la messe Fortuna desperalUy la marene de la basse. Mais il y 
a de louables efforts de latinite dans la prescription qui r^gle le devoir 
canonique du soprano dans la chanson Vna musque de Busegaya, et dans 
les vers ou le rfile du tenor est expliqu6 dans Vive le roy... L'intelligence 
avec laquelle il traduit les paroles par ses chants lui gagna Fadmiralion 
de Joh. Otto : « Quel peintre a su representer Fimage du Christ soumis 
aux supplices mortels, mieux que Josquin, lorsqu'il r^pMe si k propos 
ce fragment du verset verbera ianta pati » ? Cet eloge est appliqu6 au mo- 
tet Hue me sidereo. Et Otto se demande si quelqu'un pourrait entendre 
avec indiff(§rence le psaume 51 (miserere), et sans 6tre port6 k conside- 
rer la parole du prophete, quand les sons correspondent si justement 

(1) Voyez plus loin, p. 267. 

(2) « Jucunditatem et gratiam ex raritate malens, quam ex modi ratione ac na- 
tura » (Dod., p. 256). 

(3) Malaguzzi Valeri, Ricamatori e arazzieri a Milano nel quattrocento (Arch, st. 
lomb., 1903, p. 61; document de 1472). 
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avec le sentiment d'un homme accabl6 par le remords, et quand une 
opiniStre imploration entretient les regrets et I’espoir (1). 


Jacob Obrecht (Hobrecht) appartenait k une ramille de Berg op Zoom. 
II naquit vers 1450. Le 17 aoftt 1470, il fut inscrit k Tuniversit^ de Lou- 
vain (2). Maitre de Lenfant de chceur Erasme a Utrecht sans doute vers 
1476 (3), il dirigea ensuite le choeur a Berg op Zoom, oh il dit sa pre- 
miere messe, le 23 avril 1480 (4). De Ik, il partit pour Cambrai ou il fut 
inscrit dans les regislres de la cathedrale, depuis le 6 septembre 1484 jus- 
qu’au 1®** iiovembre 1485 (5). A cette date, il etait d6jk regu comme sue- 
center par le chapitre de Saint-Donatien k Bruges (6). Aprks deux an- 
n6es de services, il fut appel6 par Hercule, due de Ferrare. Les cha- 
noines lui accorderent 6 mois de cong6. Il reprit sa charge le 
15 aoht 1488 (7) et la garda Jusqu’en 1491. Il devint alors le successeur 
de Jacques Barbireau k Anvers. A la fin de 1498, il revint k Bruges. 11 
esp6rait y r^tablir sa sant^, mais le 3 septembre 1500, la maladie le con- 
traignit a se retirer. Il r^sida de nouveau k Anvers et, en 1504, se ren- 
dit en Italic ou il mourut a Ferrare (1505). 



(1) Secundus tomus novi operis musici, 1538 (preface;. 

(2) Juten, Jacob Obrecht (Ann. de Vac. roy. d'archiologie de Belgique, LXXVII, 
1930, p. 444). 

(3) Glareanus, Dodecachordon, 1547, p. 256. 

(4) Juten, art. cit5, p. 445. 

(5) Jean Gornuel (Rev. de musicologie, X, 1926, p. 193). 

(6) De Schrevel, Histoire du siminaire de Bruges, I, 1895, pp. 158-159. 

(7) Ibid., p. 161. 



Planchf XVII 1. — Colmar. MattKias Grunewald (autel d Isenheim; fragment) 

O. BuIIoz 
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e/e/ son 



Les a'uvres d’Obreclit ont publi^es par Johannes Wolf cle J912 k 
1921. biles sonl d’une leclure fori agreable. Get 61oge n’esl pas une criti- 
(jue de^giiisee, mais la facility du style est grande el Ton est tenle d’ad- 
mellre avec Glareanus qii'Obrecht ctait capable d’^crire une messe en une 
null (1). II esl conslrucleur, en effet, il sail agglom^rer les motifs, mais 
il ^chajipe volonliers aux calculs par des digressions qui aidertt au d6ve- 
loppemenl el sans cooler de peine. Cerles, il n’est pas le seul de ses con- 
temporains k proceder par sequences. Mais il use de ceile symelrie discur- 
sive fiar opposition k la symelrie compacle, avec une predilection qui 
s'explique peul-etre par le besoin de manager ses forces. Cette ressource 

(1) Dodecachordon, p. 411 de red. Bohn. 

13 
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de ses amplifications a 616 6tudi6e dans les messes (1). Dans le 
Gloria de la mess© Je ne demande {qui tolliSy etc., quoniam), une grada- 
tion ascendant© est suivie d'une gradation descendant©. II a recours aussi 
k la r6p6tition : apr6s le miserere (accentu6 par une dissonance) pro- 
nonc6 par le soprano (Gloria de la messe Salve diva parens), Talto re- 
prend la rneme inflexion h roctave inf6rieure, et cette invocation est 
rcdite encore par les deux voix associ6es k la tierce. Dans la meme pi6ce, 
apparalt k la basse le proc6d6 de I’extension th6matique, appliqu6 d’une 
mani6re expressive (miserere avanl quoniam). La voix grave revient plii- 
sieurs fois k la m6me imploralion (mi-fa), augment6e d une note k cha- 
que retour (sol-la-si). L’esprit inquiet d'un rSveur d6bile et dolent se ma- 
uifeste en celle messe. Mais il a dd former dans le trouble de la fi6vre 
r6trange action de grS^ces qu41 a introduite dans la messe Maria zari. 

Son inveniionis copia, louee par Glareanus, s’6panche d’aillcurs sou- 
vent avec une grAce et une s6r6nit6 qui lui son! particuli6res. Les motets 
k la Vierge sont les offrandes d'une pi6l6 candide et affectueuse (Ave re- 
gina k 4 voix, Beata es Maria). Dans ses messes, abondent les m61odie8 
flexibles, claires et heureusement balancees. 

Petrucci en a imprim6 5 en 1503. La premi5re, Je ne demande est 
fond6e sur une chanson de Busnois. La 4% Malheur rnc bai, a pour sujel 
une pi6ce d’Ockeghem. Le litre de la seconde, Grecorum, est rest6 6nig- 
mati(iue. On peul cependant observer qu'Obrecht y a cit6 le chant de 
Viciimae paschali, prose de P&ques, A la chapelle pontificale, r6pitre 
et Tevangile etaient lus en grec pendant la messe de la Resurrection (2). 
L© cantus firmus a peul-6tre 6t6 6tabli d’apres les intonations de cette 
modulation solennelle (3). 

L'analyse des oeuvres d’Obrecht est facilit6e par les remarques join- 
les par J. Wolf k son 6dition, et les sources de ces compositions ont 6t6 
6tudi6es avec d6tails et pr6cisioii dans un ouvrage plus r6cent (4j. 
Quelle que soit Timportance d'Obrecht dans Thistoire de la musique, 
et quel que soit le plaisir de Tinlerroger, il est permis ici d'abr6ger, el 
de renvoyer k son texte et aux excellents conimentaires dont il a 6t6 
lobjet. 

(1) Wagner, Gesch. der Messe, 1913, p. 129 et pp. suiv. 

(2) J. Burckardi liber notarum, 6d. Gelani (I, 1907-1910; TI, 1911-1913). L4 sont 
rapport6es ces lectures depuis 1487 jusqu’S 1506. 

(3) Dans TOsanna c© tenor est uni k Victimae paschali. 

(4) 0. J. Gombosi, Jacob Obrecht, 1926. 
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Les hisioriens de la musique allemande ont adopts Heinrich Isaac 
pour un des leurs. Pour Olhmar Nachigall, il eiait ex Germanis nostril 
(Musurgia, 1536, p. 94), et les llaliens le nommaient Arrigo Tedesco (1). 
Mais il est d6clar6 Callus par Paolo Cortese (2). II faut entendre par 1& 
originaire de la Gaule Belgique. Dans son testament, Isaac se dit Fla- 
mand. En 1493, un certain Thomas Ysaac 6lait roi d'armes de la Toison 
d’Or (Nord B, 2146; cf. B 2169, 29 juin 1500, etc.). A la m^me famillo 
appartenaient sans doute Nicolas Isaac, chanoine de Soignies en 1516, 
Chrislophe Isaac, chanoine de Lierre en 1527 et Guillaume Isaac, cit6 la 
mSme ann^e comme secretaire de Tempereur (3). 

Vers 1480, il fut appeie k servir Laurent le Magiiifique A Florence (4), 
mil en musique ses chants de carnaval, fut remarqu^ A Ferrare entre 
1480 et 1482, regut une gratification de Tarchiduc Sigismond A Inns- 
bruck en 1484 (5), se rendit A Rome en 1489, regagnant Florence aprfes 
chacun de ses voyages. AprAs la mort de Laurent (1492), il dut quitter 
la ville. En 1494 ou 1496, il fut accueilli par Maximilien qui retablit 
compositeur de la cour en 1497. Cette charge ne Tastreignait pas A la re- 
sidence, et il sAjourna en Italic aussi bien qu'A Innsbruck ou A Cons- 
tance. Dans une leltre du 17 janvier 1508, Machiavel Acrit qu'il avail 
dernierement parlA A Constance avec le compositeur Arrigo (6). FYiviron 
2 ans auparavant, Machiavel laissait dire A un personnage de la comedie 
Clizia qu’il fallait fuir les chanteurs : on les croit attentifs A ce qui leur 
est raconte, tandis qu’ils ne songent qu’A detacher leur ut re mi ja sol 
la (7). Mais Isaac devait savoir Acouter. Depuis 1512, il fut A Florence 
Fagent diplomatique de Maximilien. En 1515, comme Fempereur dAsi- 
rait qu’il revint en Allemagne, le musicien allAgua qu’il lui serait dif- 
ficile et pAnible d'entreprendre le voyage. Il conserva done son posle en 
Italic et mourut en 1517 A Florence, palrie de sa femme. 

Par ses chansons, Isaac justilie ceux qui se sont mApris sur le pays de 
sa naissance, car il a interprete les paroles italiennes, allemandes ou fran- 

(1) Otto Kade {Allgemeine deulsche Biographie, XIV, 1881, p. 590, avec une eiiu- 
mdration encore utile des oeuvres). — Moser, Gesch. der deutschen Masik, I, 1923, 
p. 375. — Le mAme auteur, Paul Hofhaimer, 1929, passim, voy. la table. 

(2) De cardinalalu, 1510, fol. 74. 

(3) A. Demeuldre, Le chapitre de saint Vincent d Soignies, 1902, pp. 267-258. 

(4) L^on X et la musique (M^l. offerts d H. Ilauvette, 1934, p. 221). 

(5) Moser, ouvr. citAs. 

(6) Le opere di Niccold MachiavelU, Ad. Passerini et Milanesi, V, 1876, p. 256. 

(7) 1®*“ acte, I**® scAne. Il y est rappelA que le roi Charles passa par Florence il y 
a 12 ans, en 1494. 
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Raises avec autant de naturel et de penetration que s'il y avail reconnu 
sa langue maternelle (1). En general, il y garde beaucoup de simplicite, 
pour que les mols soient dislincLeinent per^us. La phrase effronlee quc 
la basse articule dans Greiner, zancker reparatt au tenor et au soprano 
sans que la rudesse uniroime en soil altenuee. Souvent, tout artifice est 
dcdaigne et les voix ne sonl associees que pour former des accords sua- 
ves. Isaac aime en effel la douceur aulant que la clarie. II a chante 
Freundllich und mild comme s’il commenlait sa propre devise, el il y 
est lendre sans fadeur, procedant en mode phrygien. 11 a ecrit Isbruck, 
ich muss dich lasscn dans le Ion de fa, ou le mi bemol de la basse pro- 
duil line modulation emouvanlc (2), et oil une suite de quart es donne 
de rSprel^ h la vocalise sur Elend. Dans les passages en imitations, le 
contrcj)oint s’^coule avec limpidil^ (v. p. ex. Ich stund an einem mor- 
gen). Dans Es wait ein meydlein, les voix graves en r6pelant les mcmes 
motifs, n’entreliennent que Tillusion d’un canon, avec une solennil6 
ironicpie. Le sens du cornique anime les refus de celle qui ne vent pas 
ifpouser un secretaire {Mein Miiterlein), et la basse renforce la protesla- 
lion par une ambilieuse vocalise {kein ehr), Quelquefois, les details sont 
observes avec un soin amusant : ainsi, la basse imile une sonnerie 
d'horloge (zu allen-Stumden) dans Mein jreud allein. 

En scs pieces ilaliennes, Isaac a vraiment la finesse d'un Florenlin. 
Meme (juand il coud ensemble des molifs de jrotlole en Donna di derilro, 
il ne s’alourdit pas en sa tache, el resle gai, narquois el deiicat. Mais la 
musi(|ue parait croilre (relle*meme en des compositions k 3 et Si 2 voix 
(XIV, pp. 37-39) ou dans Eeloge de Florence (p. 40 : a 4 voix) et dans 
Hora e di Maggio (XVI, p. 20G). 

Parmi les chansons frangaises dlsaac, Fille vous avez aurail pu r6- 
jouir les musiciens de Paris, et par le sujet, et par la distribution des 
voix (3). Dans J’ay pris amours (a 3 voix), le soprano expose la melodie 
de la chanson, dont la basse r^pfete les 5 premieres notes obslin^ment, 
mais en des silualions diff^renles. 

L'hommage latin d^Ange Polilien k la m^moire de Laurent le Magnl- 

(1) fd. par J. Wolf, D. T. O., XIV el XVI. 

(2) Avaiil la conclusion en ut de La pia vagha^ rintervenlion du si b^mol 6veille 
ratlenlion. 

(3) Tn fragment des paroles, avec des varianles dans la mdlodie, se trouve dans 
les Chansons du xv® si^cle publi^es par G. Paris, 1875, p. 92; v. aussi le ms. fr. 
nouv, acq 1817, fol. 19 v®. 
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fiqne est devenu, par la musique d ’Isaac, une sorle de motet grave, oft 
la ferveur du sentiment n’est pas 6toufKe par le c^r^monial du deuil 
(XIV, p. 45). 

Glareanus a irhs justement observ6 que, dans sa musique religieuse, 
Isaac a eu surloul I’intention d’orner le chant d’^glise auquel il atiri- 
buail plus de force et de majesty qu’aux « themes » inventus de son 
temps (Dodecachordon, 1547, p. 4G0). Un tenor gregorien fournit la 
maticre de ses grands motels ft 6 voix Optime,., pastor el Virgo pruden- 
tissirna, dedies Tun ft L^on X, I’aulre ft Maximilien. 

Mais il ne suffit pas ft Isaac d’honorer le sujet consacr6 comme une 
relicpje, dissimul^e sous des linceuls brod6s. Son mdrite est d’avoir 
rendu aux melodies lilurgiques I’evidence, le mouvement et I’allrait. 
11 enlre[)rit de commenter le propre de la messe tout entier, d’aprfts le 
graduel de Constance. II mourut avant d’avoir achev6. Le Choralh 
Conslanlinus fut public seulemenl de 1550 ft 1555 ft Nuremberg. La 
puissance d’impulsion y est restitute aux phrases du plain chant qui 
fleurissent de nouveau et sont amplifi^es. Le conirepoint est en g^nc^ral 
^tabli ft 4 parlies, avec des Episodes ft 2 et ft 3, el quelques passages so- 
lenncls a 5 (0 crux, lignum triumphale, XVI, p. 159), ou ft G parlies 
(0 vcncranda Trinitas, V, p. IG). Ce son! les gloses du soprano et du 
t^nor qui sont les plus abondanles et les plus continues. Le souci de 
pre^parer celle variation perp^tiielle de la cantilfene rituelle n’a pas dfi- 
tourn6 Isaac d’avoir ^gard aux paroles. Quand elles d^signent la priftre, 
le respect, I’acte de I’adoration ou du sacrifice, il renonce ft dessiner, 
et rcpftle des accords pour chacune des syllabes (V, p. 61, p. 65, p. 142, 
p. 47; XVI, p. 19, p. 25, etc.). Mais ces harmonies pleines ont aussi une 
valour d ’interpretation pour saturati sunt, par example (V, p. 1G7) et 
des accords de r^ mineur assurenl pendant 6 mesures la r^cilation de 
jlrmanivnlum, etc. (V, p. 25). Au contraire, une ligne in^galement 
soulcnue onclule pour quia moia csl (V, p. IGO). Les « pens^es de paix » 
sont balancces dans le rove incerlain des tierces, et les « pensees de 
ralTliclion » qui ol)scdcnt et accablent, exigent un long gi'^missenient 
(V, p. 115). Le mobile faux-bourdon n’est souvent employ^ cpie pour 
parer un mot quelconque, mais e’est par allusion ft la prafique de 
rolTice (ju’il est joint a psahnum (V, p. 142), el par image qu’il est ap- 
plique ft lavabis (V, p. 7) et ft germinabit (XVI, p. 34). 11 est oppose k 
la lenie declamation du soprano dans in monte sancto (T, p. 104). 

Le retour des mSmes motifs n’est pas forluit pour enutries me (V, 
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p. 164), pour concupivit (XVI, p. 140), pour raflirmation magna est 
jides ou pour les invocations (V, p. 198, p. 166, p. 180), etc., enfm 
pour inclina, Domine (V, p. 81) ou le soprano intervient avec une autre 
melodic, comme pour promettre que la prifere sera exauc^e. Le soprano 
parait de m&me pour prononcer electi, aprfes que Talto et la basse se 
sont affranchis de la vocalise oti ils ^taient engages pour liberenlur 
(V, p. 161). 

Isaac a si judicieuseinent consid^r6 les ^l^ments de son art que la 
gamme, la simple gamme, a pour lui une valeur significative. Effusion 
de Tenthousiasme, quand elle descend depuis le sol aigu du soprano 
dans un Alleluia (V, p. 113), synabole de la puissance et de la majestd 
quand elle impose Tordre de sa gradation oil rien ne manque, ou tout 
est dirig^ vers un terme et Tatteindra sOrement (V, p. 163, p. 165, 
p. 187, p. 212, p. 214, p. 230, etc.; XVI, pp. 186-187, etc.). 

Ing6nieux dans la recherche et dans le choix, Isaac adinet cependant 
des inierprdlations bien faciles. Les motifs se suivent en imitations pour 
nt fugiani (V, p. 160); la mesure est bien marquee pour et pulsanti 
(XVI, p. 153), et contrari^e pour et non obedivimus (V, p. 103). II chde 
mfime h renfantillage commun, quand il inscrit un ut a chacune des 
quatre voix qui entonnent successivement ut tecum (XVI, p. 189) (1). 

En cette patienle et fcconde illustration du plain ( hant, Isaac 
iVabuse pas de sa science. Mais il lui plait de r6unir, dans Tintroit de 
PAques, le canlique alleniand Christm snrrexit avec le Ucsarrcxi du 
rituel (XVI, p. 39), et il insere cum jucunditate dans Tintroit Gaudea- 
mus (XVI, p. 134). Il accompagne volontiers un sujet par des melodies 
de meme figure, mais de mouvement different (V, p. 15, p. 17; XVI, 
p. 109). 11 observe ais^ment la syrn^lrie du canon (V, p. 132, p. 134, 
etc.; XVI, p. 26, p. 99, p. 159). 11 le pratique mfime par mouvement 
contraire {cancrizat est indiqu4 pour Tune des voix dans un Alleluia; 
XVI, p, 153) (2). 

Dans beaucoup de messes, Isaac est aussi le serviteur fervent du 
chant gr^gorien. Quatre 6 voix en dependent. Tune 6tant conslruite 
sur I’antienne Virgo prudentissima^ les trois autres 6tant soumises a 
Tordinaire (Solemnis; De apostolis: De beata virgine). Huit messes h 
5 voix et cinq a 4 ont nourries de la sfeve liturgique. 

(1) De m6me il dresse la quinte pour (electa) ut sol dans Virgo prudentissima. 

( 2 ) Le tenor du motet Argentum et aurum est aussi retourn6. 
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Quel que soil le nombre des lignes qu'il y 6tire, son contrepoint 
resle clair el anim6. Le premier Kyrie de Virgo prudentissima qui a 
et6 public (1) est aussi limpide en sa masse que le Benedictus oil 4 voix 
seulement se poursuivent. 

Dans les autres messes, Tecriture a la m^me liberty stimul^e par le 
(l^sir d’exalter les leiits oracles du rituel. 

La density n’y est pas toujours la mfeme. Les versets 4 voix diver- 
sement choisies son! nombreux, dans la messe « solennelle ». Dans la 
messe De aposioliSj les 2 voix les plus graves ne paraissent, au 1" Kyrie, 
que plusieurs mesures aprfes les 4 autres. Le choeur entier chanle ado- 
ramus te, mais 4 voix seulement agissent dans propter magnam, etc. 
oil le contrat^nor termine par une ample phrase ascendante. 

La messe De beala est augmenl^e par T interpolation des (( tropes ». 
Mais le Kyrie en est relativemenl bref. Dans le Chrisie, Valtus et le va- 
gans maintiennent I’octave de r6 pendant tout le verset. Pour Tadora- 
mus ie, les 6 voix sont associ^es dans la pri^re. 

Le Liber missariim insignium quinque vocum dlsaac (Munich, 
ms. 8) conlient la messe du temps pascal. Des fragments de cette oeu- 
vre (voyez les canons du Sanctas) ont et6 publics (2). Beancoup (rautres 
pages devraient 6tre au moins signal6es : le gratias k cinq parlies oil 
les trois voix graves proposent les notes du plain chant, les tirades 
parallfeles entre le soprano et la basse {Domine^ fili)y l^s douces m61odies 
de VAgnuSf etc... 

C’est par des citations qu'il faudrait indiquer les effets de Tinspi- 
ration gr(5gorienne dans les autres messes ^ 5 voix. 

Dans la messe De apostolis il se laisse aller k orner la gamme vai- 
nement et pauvrement. 

Mais, en ces naesses, abondent les preuves de son habilet^; il y tra- 
vaille assez souvent en canon, et mfime par imitation retrograde (Zau- 
damus te, dans la messe De martyribus), 

Il y a aussi d'excellenls exercices de contrepoint dans les messes A 
4 voix d'un autre manuscril (Munich, n® 9). La Missa solemnis ofire 
dans le Benedictus des passages oil Isaac multiplie sans peine les mo- 
tifs extraits de Taccord parfait (3), et il y admet le flux du faux-bourdon. 

(1) P. Wagner, Gesch. der Messe, 1913, p. 307. 

(2) Wagner, ouvr. cit6, pp. 296-305. 

(3) Il les emploie aussi dans le Benedictus de la seconde messe l)c beata ^ 6 voix 
el c'est une de ses ressources habituelles (voyez XVI, p. 109). 
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Mais dans laudamus te de la messe De aposlolis^ le t^nor reprend h 
Tiiiverse le chant du soprano (cancrizat), el dans adoramus fe, les deux 
voix inlerm^diaires son! enlraln^es en canon. 

Le soprano cancrizat encore Tinlonalion du tenor dans le Sanctus 
de la messe De marlyribm, ei suit la marche de la m^me voix dang 
V Agnus. Le DominCy fili k 3 parties, est au conlraire comme improvise 
avec des inflexions qui sont presque des trilles. 

Le DominCy fili de la messe De confessoribus est ferme el transpa- 
rent, el le compositeur reserve ensuile I’appui de la basse k la demande 
suscipe. La splendeur de tu solus altissimus rayonne en un accord d’ut 
majeur : le supcrius y fournil le sol aigu, note extreme qu’il atleint 
ct qii’il repele dans le BenediciuSy ^tabli sur les 3 premiers degr^s de 
I’arp^ge majeur. 

Dans la messe De beaia du meme recueil, Tensemble cadenc^ i 
3 temps des 4 voix se rapporle fort bien h gralias agimus. Les rediles 
de qui tollis annoncent le cri du so[)rano pour peccata, 

En 1506, Petrucci a imprim^ plusieurs messes dlsaac k 4 voix. it 
y a employ^ les chansons Charge de ducily Quant j'ay au cueur (Bibl, 
nat., ms. fr. 15123, fol. Cl v® et fol. 184 v®) et Comme femme (Dijon, 
ms. 517, fol. 38). Sa Missa carminum publi6e en 1541 (1) a pour sujel 
des chansons allemandes. 

Aux messes d’Isaac se rallachenl 13 compositions sur le Credo 
(Munich, ms. 12). Dans la premiere, la melodie en mode phrygien est 
donn^'e au soprano. Dans la deuxi^me, sont unis sublilemenl les motifs 
du ton phrygien avec ceux de la teneur dorienne (2), et cette obligation 
ne prive pas Tauteur d'animer son style par les figures. 

La 3* et la 4* composilion sont faites sur la formula dorienne. La 
5* se distingue par Tampleur des themes. 

Quclques passages cependant sont quasi r6cil6s sur des accords {el 
resurrexit; simul adoralur), 

Dans la C®, conirairement k Tusage, et homo f actus est a ^t^ traits 
avec une certaine vehemence. 


(1) Ed. R. Heyden (Das ChorwerK VII, 1930). 

(2) Wagner (ouvr. cil6, p. 310), en a transcrit le commencement. 



CIIAPITRE VI 


LES CONTEMPORAINS D£ JOSQUIN DBS PREZ 


II suffirait d’^tudier Josqiiin des Prez pour connaltre la musique de 
son lemps sous une forme achevcSe. Certains de ses Amides onl parfois 
cependanl alleint aussi haul que liii en leur metier, et onl su enrichir 
le slyle commun par les ressources de leur imagination et de leur sen- 
sibilile. Alexandre Agricola est un de ceux dont les caraclfires person- 
nels se sonl manifestos avec le plus de force. DOsignO souvent par son 
prOnom seulemenl, il pourrail ctre confondu avec d’aulres musiciens. 
All mois de janvier 1472, un certain Alexandro apparlenait au due de 
Milan (Bibl. nat., ms. italicn 1592, fol. 52). Peu de temps auparavant 
(29 dOcembre 1471), le souverain avail recommandO k Mathias Corvin 
Pietro da Vienna ex Alamania, cousin de son chanlre Alexandre (1). 
be 10 juin 1474, ce musicien, dil aussi de Alamania^ oblenait de son 
mailre la permission d’aller chercher fortune ailleurs. En sa lettre de 
congO, il est louO pour sa fidOlitO, sa diligence el les agrOables services 
qu’il avail rendus pendant plusieurs annOes. C'est lui sans doule qui 
dfes 1470 devait se marier k Florence, ofi il put reparattre en 1474, 
muni d’un certificat ducal adressO k Laurent le Magnifique. Mais il 
semble que son dessein Otait de se rendre avec toute sa famille aux 
Pays-Bas (ad paries inferiorcs) (2). Son passage est signalO k Cambrai 
dans un compte pour 1475-1476. Il y re^ut 4 livres du chapifre (Nord, 
G 1476). AprOs un nouveau sOjour en Ilalie, pendant leqiiel Pietro 
Aaron Taurait freqiicnte a Florence, ainsi que Josquin, Obrecht et 
Isaac (6), il se retrouve dans les Flandrcs k la fin de 1500. Au mois de 
novombre, Philippe Ic Beau lui accorde 19 livres pour acheter un bon 
cheval et le suivre k Luxembourg (Nord, B 2169). Il est alors nommO 
Alexandre Ackerman (sic) ce qui semble confirmer son origine alle- 

(1) K. Motta, Musici alia corle degli Sforza (Archivio storico lomhardOy 1887, 
pp. 323, 531-532). 

(2) Vaiider Straelon, La mmique aux Pays-Bas, VT, 1882, pp. 13-14. 

(3) De instituLione harmonica, 1. Ill, ch. 9, fol. 39 v®. 
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mande. Dans un etat de paiemeiil de 150J , ou il figure pour la premifere 
fois, ses gages sont fix6s Si 12 sols par jour (Nord B 3459), comme ceux 
de ses collogues Pierchon de la Rue, Johannes Braconnier, Jer6me de 
Clibano, etc. II suivit Tarchiduc a Paris (compte du 26 nov. 1501; Arch, 
nat. KK 278 ter), puis en Espagne. Le second voyage d'Espagne lui 
fut fatal, cornme k son souverain : il y fut victime de la fi^vre, en 
de 1506, dans la region de Valladolid. Il avait 60 ans (1). 


Rater meu5 a^r/co/a e^t 



Dans Tun des motets a trois voix d’ Agricola, Ave, pulcherrima re- 
giiia (Peirucci, Motctti de Passionc, etc., 1503), une ample m^lodie 
conlemplalive du soprano est d'abord discr^tement accompagn6e par 
les deux autres chants, puis soutenue par la basse h la dixi^me. A cette 
effusion succede une phrase de contrepoint facile (mira res) et le motet 
s’ach^ve dans la s^5r^nit6 d’une lente ondulation. Les traits sont aussi 
largement dessines dans un Salve regina pour quatre voix (2), mais 
avec moins de liber te. Les motifs du plain chant y sont rappel^s et la 
pri^re y est tanlAt solennelle, tantdt pressante : la r(5p^tition dhine 
formule de cadence ajoute de Tinsistance k la demande ostende. Un 
Regina coeli rest^ nianuscrit est d’une ecriture plus dense encore. Le 
t6nor et le soprano proposenl Tun apr^s Tautre la le^on gr^gorienne 
ei rornent diversement, mais le soprano seul Tinterprfete pour affirmer 
resurrexit. Le reste du choeur n'y est associ<5 que par des harmonies 
triomphales. 

(1) Vander Straeten, ouvr. cit6, p. 164. 

(2) Maldeghem, Trtsor musical, 1893 (mus. rel., XXIX). 
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Emprunt6 k Thymne Vexilla regis, le ihhme d’O crux, ave est r6p6t6, 
soulev6 comme dans une ostension de la croix aux jours de p6nilence. 
Agricola y joint une plainle affeclueuse qu'il redouble et qu’il enfle 
avec une emouvante obslinalion. Par rartifice d'un retard, il melange 
ramerlume de la dissonance (passionis) k Thommage de sa pi^l6. Ilaec 
dies, k cinq voix, t^rnoigne d’une joie grave, animde seulement par des 
vocalises diatoniques un peu rigides. Sancte Philippe, k 4 voix, cons- 
iruil sur un tenor majestueux est aussi d'une grandeur assez froide. II 
y a plus de mouvemenl dans Nobis saricii spiritus oil rfegne, vers le 
milieu, la simplicile d’une litanie populaire allern^e (Maldeghem, rec. 
cite, III, p. 19, p. 21, p. 25). Dans Si dedero somrium oculis meis, le 
tenor est le plus souvent flanqiie de lignes parallfeles. Ce processus no- 
tulariun par dixiemes est celeberrimus, observe Franchino Gafori (Prac- 
lica rnusicae^ 1496) et des compositeurs jucundissimi Font fr^quem- 
ment employ^ : il nomme Agricola parmi eux. 

line agreable courbe est trac6e de meme par le soprano et la basse 
dans le premier Kyrie de la Missa prirni toni (publ. par Petrucci). Dans 
Ic troisieme Kyrie, ces deux voix s’accordent aussi k la dixifeme, mais 
avec leiileur, et leur cliant est enlrecoupe, comme dans le (c hoquet » 
de la vieille ecole, 

L’usage aiicien du faux bourdon parail dans le Quoniam tu solus de 
la messe Secundi toni (memo recueil). Mais les autres messes d’Agricola 
r6v(Meut surlout son lalent de novateur. Il les construit, certes, sur des 
chansons conmies, mais son impatience de creer y introduit une extraor 
dinaire diversite, oil la recherche de F^lrange est rachetee par de la vi- 
gueur et de la magnificence. S’il prend k Ockeghem le tenor de Malheur 
me bat, il change a son gre le rythme de la m^lodie, il la surcharge, 
F6courte, Foublie. 11 la neglige entiferement dans le dernier Kyrie, aprfes 
Favoir annoncee dans le premier sans la poursuivre, et en avoir insure? 
un fragment important dans le Christe, Dans VEt in terra, il ne la rap- 
pelle d’abord qiie par quelques notes du soprano et de Falto, et se plait 
a fagonner des passages a deux voix, ou Famertume de la dissonance 
conlredit peut-6tre avec subtility an sens de bonae voluntatis, Le tenor ne 
paratt avec conliniiit^, qu’^ partir dc Gratias agimus. Il ne s’ach^ve pas 
mais reprend le commencement de la m^lodie impos^e. Il participe aux 
accords graves de suscipe, subit Finterpolation d’un motif entrecoup6 
que les autres voix murmurent tour k tour au miserere, accepte de nou- 
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veau le chant d*Ockeghem, le chde soudain h Talto el ne le ranime plus^ 
que dans I’^pisode en imilalion de Cum sanclo, Jusqu’k El incarnatus, la 
polyphonie est fondde sur T^nonc^, incomplet cependant, de la chanson. 
La lorniule riluelle du Credo est ensuite 6voqu6e {Et ascendit), Mais, h 
partir de Et conglorificatur, le tenor emprunl6 est utilise tout enlier ei 
sans modification. Ces remarques suffisent pour montrer qu’Agricola 
n'est pas aveugldmenl fidele. Dans les derniferes parties de la messe siir- 
tout, il ne dispose du morne sujet qu'il a choisi, que pour le sacrifier h 
Timpeluosit^ de son imagination. II I’a bien dissimul^, quand le SanctUi 
commence par des acclamations guerrieres. 
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P/ent 






El la suite est comme un combat dans le ciel, avec des attaques, des 
ripostes, dans un rythme v(5h6ment et bris^. 

Dans le Pleni sunt, le soprano et la basse accompagnent le tenor 
d une variation exallee, U Agnus oppose d’abord Tun h raiiire les moii- 
vemcnls troubles du soprano et de Talto (1), puis le t(5nor fournit une 
base plus stable aux 41ans repcles du dessus. Quand le theme priricipal 
re|)arait majestueux h la basse, cette supplication fi^vreuse recoil enfin 
un appui. Celle messe esl le po5me d’un musicien gen^reux et iiupiiet 
cl d un cliretien attentif : il y a de Tespoir dans la progression ou Agri- 
cola Iraduil judicare vivos, et dans la phrase ascendanle ou le soprano 
annoru’e et vilam venturi saeculi. Le recueillement ralentit et harmo- 
nise le commentaire des paroles essentielles, et les trompettes princieres 
relentissent in gloria Dei. 

L’esprit d’independance rhgne aussi dans la messe Le servilcur. Le 
tenor est parfois remplace par des motifs similaires ou mSme tout dif- 
ferenls. Dans Domine Deus, rex ccelestis, il est engage dans une progres- 
sion descendante avec les autres voix; des ornements y sont ajoul^s dans 
le Sanctus, et Agricola Tomet volon tiers, par example quand le soprano 
el la basse tracenl la ligne double de jilius pairis et de benedictus. Des 
accords sont joints aux syllabes du texle, quand il faut le declamcr clai 
remen t. 

Le tenor de Je ne demande, fix6 par Busnois, est pour Tamplificalion 
d*Agricola plutAt un ferment qu'une rfegle. La clarte tonale de ce chant 

'1) Le passage est cit^ par Ambros {Gesch. der Musik, III, p. 133). 
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(notre fa majeur) facilite les digressions, et il arrive que la voix direc- 
trice soit enlrain^e dans les naouvements m^lodiques suscit^s par ses su- 
bordonn4es. Mais il y a beaucoup de passages ou, dans sa continuity, elle 
gouverne le contrepoint, ou y est reproduite par des imitations. Dans le 
Christe, un fragment en est meme curieusement traii6 par extension k 
la basse (s^rie de tierces descendantes, du mi au r6 grave). Au commen- 
cement du dernier Kyrie, les cinq premieres notes du sujet accompa- 
gnent Tynoncy de la phrase finale de ce meme sujet par le soprano. Ce- 
[)endant, le tenor est omis dans la conclusion de la messe {dona nobis 
pacetn). Elle s’achyve k 3 voix, avec les vocalises k la dixifeme d&jk re- 
niarquyes (1). 

Busnois avait aussi Iraity In myne zyn dont Agricola fit une messe. 
L3i se manifestent encore la prydilection pour les finesses rythmiques, el 
le talent de dessiner avec ampleur et avec charme. On le reconnait dans 
VEt in terra j aux vocalises difficiles du contratenor^ dans le Patrem^ aiix 
lignes yievyes tout d’abord par le tynor et le soprano. Aprfes le dialogue 
si simple du Benedictus, le soprano prononce in nomine sur une gammc 
ascendante. Il en redescend aussil6t les degrys, mais en ornant chaque 
note de broderies semblables : symytrie un pen vulgaire dont le lynor 
(lissimiile la monolonie par un jeu allernatif d’obyissance et de conlra- 
diclion. Comme dans les autres messes, des accords successifs soutieu- 
nent les syllabes des invocations solennelles : ils pi-yparenl, dans le qui 
tolliSf k la supplication d'abord impassible, puis plaintive du soprano. 

Dans une messe ou le tenor suit le Kyrie paschale, puis le Gloria du 


Kyrie pa^chale ^ 




(1) On en trouve aussi dans ses lamentations (d^but de Quomodo sedet). 
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e/ei^ on 



mSme ordinaire, le Credo est fond6 sur la chanson Je ne vis onques (D. 
T. 0, XI, p. 102). Les deux voix superieures y empruntent, pour com- 
mencer, au soprano de Toriginal. Dans le premier Kyrie, le soprano re- 
prcnd en canon le motif du tenor. Tonies les voix imiienl les premieres 
noles du chant impose dans un Chrisle que le dessus orne d’amples vo- 
calises. Le dernier Kyrie cst anim6 par des traits rapides au rylhrne syn- 
cope. Cette diversity du mouvement se retrouve en Genitum^ non jac- 
turn, mais le Crucifixus h 3 voix allie le recueillement h remotion 
(voyez la dissonance sur passiis). La vivacity ne reprend qu’au Besur- 
rexil, avec un trail issu de la basse, et prolong6 vers Taigu, figuration 
symbolique. La 86r(5nit6 contemplative du Sanctus est inspir6e par la 
m61odie gr^gorienne choisie dans la messe du carSme. 

V A gnus apparlient au mSme office liturgique. II est traits avec une 
simplicity mfilee de tendresse. II n’y a un peu d’effort que dans les li- 
gnes conjuguees en canon par Lalto et le soprano, mais c*est pour dire 
qui tollis : montye sous le faix qui semble aussi dycrite dans le dernier 
>4 gnus de la messe Le serviieur. 

Quelques chansons d’Agricola se rattachent par le tenor qu’il y em- 
ploie k la musique religieuse. Quand il laisse chanter par deux voix 
i heure est venue de me plaindre, la troisi^me ajoute k cette lamenta- 
tion Circumdederunt me dolores mortis, Dans Bevenez, tons regrets, la 
basse ynonce Quis del ut veniat petitio mea. Le procydy musical est ana- 
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logue en Belle sur tonics^ 6difi6 sur Tola pulchra e$. La plus remarqua- 
ble de ces oeuvres composites est celle oil le soprano lormule un sermenl 
de fidelile « Qiie vous, moidame, je le jure, n’est ni sera de moi servie, 
etc. », tandis que la basse dil lenlernent In pace, in idipsum dormiam et 
requicscain, L’elan des premiers motifs, I’insislance par syncope et 
par repetition, dans la seconde phrase, Tefforl souLcnu puis la langueur, 
les relours de Teriergie marques en une progression emouvante et vaine, 
t^moignenl d’un 6iat lyrique ou les contemporains d'Agricola auraienl 
crainl de se perdre. 

En d’autres chansons, Eimagination exalt^e du musicien se rdvMe 
encore, mais pour 4tonner, plut6t que pour toucher. Dans Uhomme 
bonny, rornemenlation a I’ampleur ei la mobilite instrumentales. II en 
est de meme dans Amours, amours, oil la r6p6tiiion d’une cadence vieil- 
lie a peul-elre aussi une signification ironique. Les trails abondenl aussi 
en S'il vous plait, en Si micux ne vient d'amour, en Adieu m*amour, 
Souveni, Agricola ne considere la chanson que comme un sujel de va- 
riation brillanle. II ne se lasse pas de proposer pour certains texies de 
nouvelles gloses. II en subsiste trois pour D'un autre amer (aimer), deux 
pour Tout d part may. II traite de Tous biens pleine sous les appels en- 
Irecoupes dii soprano (1) ou bien avec de larges enroulcments, el une 
autre fois encore avec un sec accompagnemenl de notes ^gales, qui 




(1) Ed. par O. J. Gombosi, Jacob Obrecht, 1925, II, p. 32. 
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conviendrait au luth et surlout au clavecin (Clarus vocum manuumquet 
est-il dit en son epilapbe). line version de Comme femrne Mconjortie 
n’est qu’impelueuse, iandis que rauire (k 3 voix) est anirn6e par des 
motifs vigoureux, obsedanls, ressasses, 6lendus ou developpfe (1). Dis- 
coiirs d’liii poetc : il iiiterroge, promet, se debal, asservi a une forme qui 
relarde ou qui dejoue les confidences. Dans son Elaboration de la chan- 
son celebre T'Andcrnaken, il use surtoui du conirepoini linEaire et le 
laissc s’ecouler sur la peiite du mode, rnais il y introduit des apostrophes 
syncopEes el rEpEtEes (mes. 8 et suiv., mes. 41 ct suiv.) (2) qui ren- 
dent humain son exercice volubile. Dans Oublier veuil le senti- 
ment Temporte : mElodie liEsitante, lignes tendues, Enxouvants appels 
du soprano. Pour Je n’ay deuil, Agricola tire son conlrepoint du 
motif place par Ockeghem a la basse, au commencement de sa chanson 
sur les memes paroles. Allcz regrets depend enliErement du sujet ElaborE 
par Hayne (avec rEminiscence de son accompagnemenl). On retrouve 
d’autre part chez Josquin (messe Faysans regrez) le glas qui tinte au 
tenor quand Agricola interprete a deux et h trois voix, Tout d part moy. 
II imile la cornemuse en Sonnez, muses milodieusemeni et designe ce 
qu'il entend par doux accords et joyeuse harmonic »• 


(1) Ambros, Gesch. der Musik, V, p. 180. 

(2) Gombosi, p. 63. 
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Crions Noel a de Tanalogie avec cetle pifece, mais des notes r^p^t^es 
y paraissent ensemble aux trois voix et sans doute avec une intention 
que le manque des paroles rend obscure. Le martellement des syllabes 
sur le mSme ton se remarque aussi dans Le second jour d*avril courtois^ 
et surloul dans Si vous voulez m'estre loyale, oh cetle declamation 
prend de la noblesse. 

Originaire d’Audenarde, clerc de Tournay, Gaspard van Weerbecke 
servit a la chapelle ducale de Milan depuis 1472. Bient6t charge de re- 
cruler des chanlres, il en alia chercher dans les Pays-Bas. En 1475, il 
avail pour collogues le fameux Jean Cordier, le vanileux Roger de Li- 
gnoqiiercu (Van Eeckhoule), Tinquiel Jean Cornuel, a Alexandre » et 
Josquin. De 1481 h 1489, il ful choriste du pape. Le 8 oclobre 1495 son 
nom j)arait dans les comples de Philippe le Beau, et il y figure jusqu’au 
25 juillel 1497 (Nord, B 3454-3455). De 1499 k 1509, il apparlint de 
nouveau k la chapelle ponlificale. Son talent ^lait assez connu en 1491, 
pour qu’un chanleur annongit au due de Ferrare qu’il avail 6cril la 
messe Princesse d'arnourette (1), el plusieurs de ses motels out el6 co- 
pies dans le recucil form4 par les soins de Franchino Gafori, en 1490, 
pour la calhedrale de Milan (2). Son Virgo Maria, non est iihi sirnilis 
suffirail a prouver que ses qualites domiiianlcs sonl ronclion el la 
clarle (3). 11 enlrelient volonliers un doux balancemenl en ses longues 
melodies confirmees par des accords (Jam enim hierns Iransiit)^ ou re- 
prises par imilalion (Avc, mater omnium) (4). Souvent, la sinii)licil^ 
de son discoiirs esl extreme. Dans Adonay sanclisHime le tenor cl la 
basse re^cilent une sorle de lilanie (Dornine, Deiis, etc.) (jue des tierces 
suffisent a enlretenir. La fin d’une supplique k la Vierge a le m6me tour 
populaire en Mater digna Dei. Le dialogue oii deux par deux les chan- 
tres disent d’abord Ave, stella malulina est nourri de sixtes. Tout I’arli- 
fice de construction n'est ici que de rattacher ces lignes doubles Si une 
s^rie de pilastres d’appareil quadruple. C’est sur un murmure d'oraison 
uniforme que s’^l^vent dans Ibo mihi les limides louanges r6p6l^es par 

(1) Vander Straeten, VI, 18B2, p. 81. 

(2) K. Jeppesen, Die drei Gajurius-Kodizes, etc. (Acta musicologica, III, 1931, 

p. 26). 

(3) Ambros-Kade, V, p. 183. 

(4) G. Gesari, Musica e musicisti alia eorie sforzesca dans le 4* vol. de La Corte 
di Lodovico U More, de Malaguzzi Valeri, 1923, pp. 201-204. Voyez aussi Tondula- 
tiou du rythme dans Vidi speeioiom. 
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le t6nor et le soprano (tola speciosa). L ’obligation de pourvoir & la 
messe ducale quolidienne a sans doule habitu6 Weerbecke h improviser 
agreablemenl, mais non sans dignil6, el sa d^volieuse moderation ne 
le prive pas de s’emouvoir, d’invenler, de renouveler. La premiere 
phrase d'O pulcherrima mulierum, s’acbeve par une rnolle cadence en 
laux-bourdon, aprfes laquelle le soprano avec plus de grdce, el I’alto 
avec plus d’emportement, degagent de I’accompagnemenl leur surge, 
propcra. Ce n’est pas sans intention que les mots sonet vox lua, etc. 
sonl clianies en canon par le tenor el le soprano, et il est delicat de 
marquer par une dissonance la fin de vox cnirn tua dulcis. Le motif 
joint par I’alto au mot pura, dans Ave, domina est d’un detachemenl 
haiilain. Les premieres intonations du soprano en Christi mater, ave, 
sonl se[)arees par des silences, el cel isolement laisse mieux reconnailre 
le caraciere d’humble confiance de I’une, el rexallalion dans la louange 
de I’aulre. Ce prelre depourvu d’emphase excelle dans les aveiix de 
compassion pour Jesus en croix. C’esl par des suites d’accords solennels 
(procede qu’il erpiiloie volonliers aussi dans ses autres motets) qu’il 
dt’iclare sa douleur et en expliqne la cause. En Tenebrae factae sunt (Pe- 
Irucci, Motetti de Passtonc, etc., 150d) I’inlerrogation du supplici6, 
Dens mens, est d’abord lenlement prof<5r^c voce magna comme le (exte 
I’exige, par les qualre chanleurs. Mais la plainte du Christ s’alTaiblil. 
Deux voix seulemenl chantent, ou plulot recilenl : « Pourquoi m’as-tu 
abaiidonnc ? ». L’harmonic meme finil par manquer Ji cetle phrase qui 
se termine Ji I’unisson. Une rarefaction analogue annonce la defaillance 
morlelle, mais I’importance de consurnmatum est parait telle a Gaspard, 
qu’il reunil tout le chmur pour le dire. 

Dans le Verbum caro (mcme recueil) des duos alternent aussi avec 
la masse majestueuse des acclamations collectives. jLes paroles de 
VAve verum sont inlroduites dans ce motet et interpr6l6es avec sobri^t^. 

Dans une pi^ce encore, Gaspard traduil I’Ave verum avec plus de 
continuity. Les quatre voix ne s’y syparent point. Comme souvent 
d'aiitre part, le soprano dirige ce discours louchant el plcin. Dans 1 Eslo 
nobis cependant, le tynor et le soprano procydent en canon. La conclu- 
sion est pryparye par des vocalises symytriques Iraityes par gradation, 
le soprano et la basse ytant d’abord tracys paraliyiement k la dixi^me. 

Les procydys sont analogues dans Anima Christi et dans Panis ange- 
Ucus. A. la fin de ce cantique, I’auteur use avec diversity des tournures 
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(jui lui 8ont famili^res. II s’y revfele encore ing^nieux dans la candeur, 
hal)ilii6 li la contemplation, et prudent en sa technique. 

Pelrucci a public cinq messes de Weerbecke en 150G et une sixi^me 
en 1508 (Missarum diversoram auctorum liber primus). Dans le recueil 
de J50(), Tantienne Ave regina est prise pour tenor et la m^lodie en est 
aussi utilis6e dans le contrepoint. 

line messe Octmi Loni se trouve dans le meme livre, mais pour les 
aulics le musicien a choisi des siijcts profanes : 0 Venus banih; E trap 
penscr; Sc miculx nc vicnt (d ’amour). Dans la messe publi^e en 1508. 
il traite une chanson un pen seche N'asAu pas veu la mistondina (Pe- 
iiucci, Canli C rf cento cinquanta, fol. 27-28), en tire une musique ai- 
mable, fluide, et suffisamment religieuse. Dans le Quoniam^ il Tassou- 
plil [)ar des triolets, en dispose les 616ments en dialogue, moyen de d6- 
velopper qu’il emploie en d’autres passages, et avec un peu trop de 
complaisance, Le recoiirs a ramplification par sequences lui est habituel 
aussi. En sornme, il a ici moins d ’invention que d’aisance ornementale, 
mais son travail facile semble s’accomplir dans la s4r6nit6 (voy. le 
Sancliis). Les tratiquilles vocalises du soprano, dans le dernier Agnus, 
el mcme celte douce insistance sur dona nobis sont ainsi d6jk des t6- 
moignages, plutftt que des requetes d’apaiscment (1). 

La messe in^'ditc Princesse d'atnoreUes contient sans doute les pages 
les plus remarquables que Weerbecke ait ecriles. (^est surtout par I’am- 
pleur (le la rnelodie (pi il se signale au commencement du Kyrie et de 
WAgnus. 




(1) Dans VAmen dn CAoria, un motif do Irois notes est r6p^l^, comme pour 
donner rimpiilsion au Irult iiui prepare h la cadence finale, v^oyez la citation four- 
nie par Peter Wagner {Gesch. der Messe, 1913, p. 143), 
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Dans le SanctuSy de longues lignes doubles s'^dfevent d abord, comine 
si le musicicn avail songe en Ics Ira^ani ^ Diio scrophiffi clcLTYidhcinl (id 
invicem Sanctus. Ces periodes sonl souvenl des variations du tenor 
donn6 dont la formule se distingue aussi dans les premieres mesures 
du Patrem (imitation a trois voix). Mfeme quand Tessor a moins de 
v6h6mence, et le contour moins de liberty, les figures s'enchainent avec 
une grdce persislante que les surprises du rythme pr(^servenl de la fa- 
deur. Parfois, certes, ce ne sont que les excroissances de la gamme dont 
elles accepteut le mouvement. Mais des relours, des hesitations, ou des 
efforls progressifs pour alTirmer animeni cetle matiere indifferente. Si 
le jeu de la gradation ascendanle est trop prevu dans Qui curn patre. 
lea alternatives de chute et (rascension dans le Christe entretiennent 
une caplivaiite incertitude (1). Le conirepoint cependant a quelque ri> 
gueur de symetrie dans Et uicarnatua (a ^ voix) dans El ascendit, et 
surtout dans le second Agnus. La solidite de 1’accord parfait convient 
au chant d'Ei unam sanciam et d’Osauna. 

La stangetta publi^e par Petrucci {Odhecaion^ foL 54>55) n^est a 
citer que pour la conclusion pr6par6e par une tirade oti le soprano et 


(1) Voyez aussi le soprano, de Deum de Deo h descendit de coelis. 
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la basse, h la dixifeme Tun de 1 ’autre dessinent des volutes 8ym6trique8 
aulour du tenor. Dans la chanson copi^e sous le nom de Jaspar (Flo- 
rence, Istitulo musicale, ms. 2439, fol. 79-80), Sans regretz, les traits 
sonl ordonn6s avec la incme Elegance que dans les compositions les 
plus agreables et les plus personnelles de VVeerbecke. 

La fr(5quenle d6signalion de ce musicien par son pr^nom 6crit Jaspar 
ou Jasparl (1), donnerait k croire qu’il se confond avec le compositeur 
Japart, ami de Josquin (2), et dont la carrifere n’est pas connue. Le seul 
nom de Japart n’esi joint qu’i des feuvres profanes. Dans un quatuor 
oil le soprano chante Vray dieu d'amours, il introduit par plaisanlerie 
les invocations de la litanie des saints, melange qui serait piquant si 
la simplicite des motifs n’en rendait la reunion trop facile. II combine 
aussi Jl cst de bonne henre ne avec L’ome arme. Sa manie de fondre 
ensemble des chants divers se manifeste encore dans une pifece on il 
associe Jc cuide et De tons biens. Plus ne chasceray sans gans recoit 
raccoinpagnement de Pour passer temps. En oiilre, Japart aime les 
indications (5nigmatiques : Hie dantur antipodes, en De tons biens, Fit 
aries ])iscis, cic., en J’ay j)rls amours. Mais si jaloux qu’il soit de renou- 
velcr, par ses devinettes ou ses rapprochements, des sujets trop souvent 
exploiles, il se conlenie souvent d’(!*pancher un aimable conlrej)oint, 
par exem[)lc dans Se rA)ugi6 pris, dans Amours, amours, dans JIHas, 
que il est a mon gre, dans Preslez le moy. Celle belle humeur sans pre- 
tention est manifeslc aussi dans les chansons italiennes de Japart. Si, 
dans Fortuna d'un gran tempo, il se permet rartifice de ressasser les 
(piehjiics noles de son tenor, il modMe avec beaucoup de grkce Nenciozza 
mia (3). 


Marbrian de Orto (Ortho; servit le pape de 1484 k 1494. Cependanl 
il ful doyen de Sainte-Gerlrude k Nivelles, ou il se trouvait k la fin de 
1489. En 1494 il y 6tait de nouveau. Un document de 1487 le d^signe 
aussi comme chanoine de Comines. Chantre de Philippe le Beau depuls 
1505 (Bibl. nat., rns. fr. 9042. — Nord, B 34C2), il passa chez Farchiduc 
Charles (Charles Quint) dont il 6lait premier chapelain en 1515 (Nord, 


(1) Nord, R 3454-3455. 

(2) Vander Slraeteii, ouvr. cil6, VI, 1882, p. 104. 

'3j Les chansons cities ici sont dans les recueils de Petrucci. 
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B 334G, fol. 46). II regut la sepulture en T^glise de Nivelles au moia de 
Kvrier 1529 (1). 

Son Dominc, non secundum esl dans le livre oti Petrucci a recueilli 
les oraisons cle Gaspard au Christ souffrant (1503), La m(51odie gr(?go~ 
rienue orn^e y est souvent expos6e en des duos bien dessin6s. L’union 
des trois voix sup6ricures marque le mot iniquitaturn, et la basse en 
alourdit Tharmonie nosirariim, Le choeur s'assemble encore pour 
renforcer la plainte quia pauperes, et soutenir la modulation. Vers la 
(in, le soprano parcourt roclave entifere par trois motifs superposes. II 
y a ainsi en ce motet de la variate, de Texpression el un pen de meca- 
niqxie. Dans VAve Maria par lequel Petrucci consacre VOdhecaton (1501), 
les invocations liturgiques les plus simples passent de voix en voix, et 
sorit agreablement accompagn6es. Prfes de la conclusion, Dominus te- 
cum est repute par le soprano puis par le tenor avec une obstination si- 
gnificative (Ambros, vol. V. p. 193). 

En 1505, parurent chez Timprimeur venitien les Misse de Orto (2). 
Quatre sont cousiruites sur des chansons. La cinquieme est soiimise 
un tenor gregorien {Missa dominicalis) donl Taulorite ne s’exerce point 
par une conlraintc uniforme, ct se manifeste comme un secours pliitftt 
que comme une loi. Dfes le debut du Jvyr/e, la melodic lilurgique semble 
achever le concerl, et non le diriger. Les aulres voix preiudenl li ce 
cantus Jirmus qui rfegne avec des lenteurs complaisantes, ou une acce* 
leralion opportune. Les memes accommodemenls diminuent le merite 
du cah’ulateur dans le Gloria^ et la crainte de Telfort prive son discours 
de relief et de variete. II est rare qu’une figure active emerge de ces 
ondes transparentes, Quelques artifices de la disposition, cependant, 
diverlissent un peu de celte agreable monotonie. Dans le trio du premier 
Qui lollis, le plain chant passe au soprano, y est orne avec elegance, et 
la basse 1 accompagne d’une belle roulade. Plus loin, le tenor ayant 
reparu, le choeur dedame suscipe, comrne en des passages analogues 


(1) Ursmer Berli^re, Inv, anal, des dwersa cameralia, 1906, p. 169. — F. Hergen- 
roether, Leonis decimi regesia, 1891, p. 96. — Fr. Lemaire, Notice sur la ville 
de Nivelles, 1848, pp. 140, 143, 151, 320. — II y la en Belgique la petite ville d'Orlha. 

(2) Bibl. nat., Ms. Vra^ 229. 
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de Josquin. Sepl mesures do canon, annoncees par la basso el accoiii- 
j)lies par le soj)rano el le lenor d'apr^.s la formule liturgique du Qui 
trades sonl dans le Gloria Tunique sacrifice du compositeur a la scolas- 
lique. II en concede rnoins encore dans le Credo oil il associe assez habi- 
lement le tenor du Credo dit u cardinal » h des allusions au Credo du 
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4* ton foumies par le soprano (Et ex patre; genitum; et incamaius est; 
ct iteriim). 





Platuhe XX. — Lille. Hieronfmits Bosch a auppot^ Tauteur dc cetle peinture : ccla eal invraiteiBblable. 
La chanson copi^ ici {Totttes Us nuicts) a traits par Th. Crecquillon. - Cl. Giraudoo 
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Au d6but du Sanctus, de Orio monire encore avec quelle nonchalance 
il Iraile Timilalion, mollesse qui n^est pas d6pourviie de charme. 

Le Pleni sunt a deux el trois voix esi d^un style assez g^n^reiix. 
II y a de ranimation jusque dans la vocalise trop bieii proportion lu^e 
de gloria lua, Dans le Benediclus, le ryihme d6lendu, un peu de relache 
dans la discipline des voix, donnenl k rhommage un tour de reverie 
pieuse. L' Agnus est riche de tout ce qui manquaii aux premiferes pages. 
Le prernier verset r6unit en un limpide contrepoint des lignes riche- 
men t Henries. Si le soprano y procede i)ar quartes 6lag6es, cetle grada- 
tion g^om^trique ne coinpromet pas la souplesse de revolution collec- 
tive. 

Avant que le tenor de J'ay pris amour paraisse dans la messe de ce 
nom, le soprano rappelle les premiers motifs enonces par la mSme \oix 
dans la chanson (1). La m61odie principale suffit au Kyrie, mais ne 
remplit le Gloria que grace a des repetitions. Le Credo est traite 2 fois. 
Dans la premiere version, trois voix reprennent le (( dessus » de la 
chanson en imitations deformees. Quand la basse indique le sujel, elle 
presente par petits groupes les termes d’une gamme ascendante, chargee 
de menues broderies. Dans le Benedictus, les fragments du tenor sont 


/h . trem om m po ten ten? fdcto.rem coe . // 



(1) Anonyme dans le ms. 517 de Dijon (fol. 2), publ. p. 3 de Trois Chansonniers 
frangau du sUcle (ed. Droz, Rokseth, Thibault, 1927). 
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Irailis dans un ordre arbilraire. La premiere phrase du soprano, dans 
le grave Pleni sunt en provient aussi, de m6me que la musique d'et 
terra ou la basse el le superius fournissent un conlrepoint de lignes pa- 
rallfelcs. 

Dans V Agnus Dei, le premier motif du tenor passe au soprano et 
r^ciproquement. Le contresujel du commencement est aussi la mali^re 
d’uii canon en duo dans le second A gnus , travail assez achev6 pour que 
Glareanus I’ait insure dans son Dodecachordon (p. 320). Par la diversity 
des valeurs, la m61odie capitale se renouvelle dans le dernier Agnus : 
le soprano T^inet en notes maximes point6es, puis en notes moindres, 
et ces tenues reposent sur un entrelacement de motifs emprunt6s 
d'abord au chant essentiel. 

Aux imilalions d^riv4es du thfeme, sont mfil^es des lignes largement 
^tendues dans la messe de Vomme arme. La basse y fournit one gamme 
ascendante par des 61ans successifs (3® Agnus). Elle s ^l^ve du sol grave 
a Tut, puis au re, au mi, au sol de Toctave, et reprend au point de 
depart, jusqu’Ji la douzi^me superieure (1). Quelques recherches d’^cri- 
ture se remarquent dans cede messe. 11 y a des canons en Patrern el 
Qui ex pa Ire. 

Dans la messe La belle se sied, de Orto utilise habilement le tenoi . 
Les dilTcrenles voix I’indiquent ci Tavance, et il est tant6l resscrr6, tanlAl 
^panoui, soumis k des imitations ou k des reprises. 



(1) Un exercice analogue sur la gamme n'est pouss4 que jusqu’^i la 7* dans qui 
venit. 
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de Deo vero 



Au d6but du Gloria ct du Credo, ainsi que dans le crueijixus, la 
i(i("doj)ce de la vieille chanson prend un lour quasi rhapsodique ; la 
rdpciition des notes y rend plus dvident le caracldre rdcitalil ohservd 
idja dans la composilion de Guillaume Dufay sur le nidme lexle (voyez 
plus haul, p. 87). L’insislance dans la supplication esl marqude par 
les rediles du chant dans le deuxidme Agnus {miserere). 

II semhlerait par les premieres notes de I’allo, que la chanson 
rOckeghem (voyez plus haul p. 105) dAl etre proposde dans le Kyrie de 
f^elila camuscla, Mais la hasse n’y chanie a plusieurs reprises, ainsi que 


^ye/ e 
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dans le Cliristc, que ces cinq tons (1), ei le soprano y repete seulement 
sur des degr6s differenls un motif analogue. Le rapport avec Toeuvre 
cit6e dans le titre reste si faible en cette rnesse que, dans un manuscrit 
de Vienne, elle est nomm^e Officium My my. Cependant, la figure ini- 
liale reparait comme furtivement dans le 3® Kyrie et dans le Pleni sunt 
du Gontratenor, puis au commencement de V Agnus ^ d6form6e par le 
superius, et quatre fois enoncee par la basse, exactement d'abord, en- 
siiile Iranspos^e. Avec une designation naondaine, cette messe esl en 
grande partie liturgique. Le tenor du Gloria et du Sanclus est pris av(‘(‘ 
quelques variantes dans Fordinaire des fStes simples. Dans le premier 
Agnus, le siijet qui a la ineme origine est morcele ei remani6 avec une 
expressive infidelite. Le Credo est fond6 sur le Credo si connu du 4® ton. 

Le Hot assez libremenl dirige du conirepoint est interrompu par des 
groupes d’accords ou sent prononc6es les paroles qu'il convient de mar- 
quer : propter magnarn gloriam; suscipe; Jesu Christe; propter nos; suh 
Pontio Pllato pas.ms et sepultus est. Les voix son! unies pour sinint 
adoratur. Une ingenieuse iniention les relient toutes sur sedei et elles 
soutiennent discreiement le soprano qui s*61eve pour et ascendit. 

De meme que Josquin cmploie toutes les notes de Toctave pour 


(1) Dans le Christe, ce motif est adopts par toutes les voix. 
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Iraduire omnia, ainsi de Orto pr6tend montrer que Tfiglise esl univer- 
selle, en 6puisanl les termes de la gamme montante d’ut au soprano, 
landis que la basse descend selon r^chelle de noire la mineur. Les motifs 
longuemenl etir^s sonl frequents dans cetle messe, en particulier dans 
le Sancius el le BenedicLus, el dans le dernier /I gnus, oil le soprano 
procfcde par sequence. En d'autres cas, c’esl au conlraire en rabichant 
pen de notes, que le musicien requiert Taltention. Le tenor prepare 
ainsi, dans le premier Agnus, une evocation br^ve du ihfeme principal. 
Le Qui sedcs esl divise en hull compartimenis par des reprises obslin^es 
de la basse. La mcme voix propose cinq versions diff6renles du meme 
motif au commencement du Sancius. Dans le troisi^me Agnus, c’est le 
sujet meme des cinq notes qui parait quatre fois. Le t6nor le proffere 
d’abord lentement, puis en valeurs moindres, et toujours un degre plus 
bas. lei, le soprano use aussi du chant donn6, dans une phrase oil se 
lencontre I’intervalle sol di^ze-ut (1). En nolant soigneusemenl les ac* 
eidents, de Orto porle atteinte d’une manifere troublante au dialonisme 
suppose des modes. 

Dans un Credo non public, Le servilcur est associ^ aux ^ariations li- 
lurgKjues ordinaires : le teiior est donn6 totalement trois fois, la dernifere 
en valeurs cloiibl(5es. 

Declam6 par le lenor avec une resignation hautaine, le texte de Vir- 
gile Dulces exuviae est dit par le soprano avec accablemcnt. Par un ac- 
cord inaltendu de si bemol, par Ic gemissement d’une quarte diminuee, 
par 1 accent que la dissonance a joute a la majeste de la declamation {vixi), 
le musicien proiive qu’il a compris ce qu’il y a de noble et d’eirange 
dans la scene de VBneide. II y a de la m61ancolie dans Vinus, tu m^as 
pris, de I’ampleur en D’un autre amer, de la van6t6 dans la disposition 
de Fors seulement. Si Ton avail les paroles, on apercevrait sans doute 
pourquoi Les trois jilles de Paris semblent babiller en dialogue (2). Des 
notes r6p6l4es donnent le ton narratif au commencement de Mon mari 
m'a diljamie (3). 

Le m6rite de ce compositeur est de bien repr^senter Tart moyen de 
son temps. II s’est appliqu^ a concilier les exigences de la rf^gle reli- 

(1) Public dans la Gesch. dev Musik d'A. W. Ambros, vol. V, 1882 (Kade), p. 198. 
On trouve aussi rintervalle ut di^ze-fa en Dulces exuviae. 

(2) On pcul imafriner lour discours en lisant Trois filles estoieni, ins6r6 dans un 
traits anonyme ^dit6 par De Coussemaker (Scriptores, IV, 1876, p. 456). 

(3) A I’exception de Fors seulement ces chansons ont 616 publi6es par Pelrucci. 
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gieuse el de la science musicale avec celles d’un auditoire frivole. II » 
servi Dieu, I’art et le monde avec une 6gale fortune, car sa d6volion est 
6n(iouvante, son conlrepoint est vivant et sAr, et ses coquelteries sont ef- 
ficaces. 

Joannes Stockhem, serviteur de Beatrice d’ Aragon, femme de Ma- 
thias Corvin, et chanlre du pape (1487-89) 6lait I’ami de Tincloris (1). 
Quelques-unes de ses chansons furent imprim^es par Petrucci. En Je 
suis d’Allcmagne k 4 voix, le soprano est fort m61odieux, el la compo- 
sition plus simple que celle d’un auteur anonyme qui a traits le mcme 
sujel & cinq parlies, en y interpolant le lenor de Joliettement, Stockhem 
ne s’abslienl pas d’ailleurs de ces jeux partis de la musique : il joint 
Vray Dieu d’ Amour Si Par quoy je ne puis dire. Dans Ha, trattre amour, 
il semble que 1 'indignation ait soulev6 la m^lodie du premier motif 
(2 quartes superpos^es). 

Clerc du diocese de Cambrai, Crispin van Slappen fut en 1493 « teno- 
riste » a la Sainle Chapelle de Paris (Brenet, ouvr. cit6, p. 41), v^cul a 
Padoue, servit le pape et devint chanoine de Cambrai en 1504. L<i, sa 
oompelence dans la technique du chant parait avoir 6l6 trfes estinii^e. 11 
mourut cn 1532 (2). S’il est permis de pri^sumcr que ce maiire a ccrit 
pour les chanteurs qu’il exer^;ait, il faut reconnaiire qu’il leur formail 
une voix fort elendue. Dans son Genlil galaus de gcrra, public par Pe- 
trucci, le soprano passe du r6 de sou regislre au fa de la clef, et Ic conira 
evolue dans les limiles d une douzi&rne. Dans son Ave. Maria doni le 
lenor est gri'gorien, le developpement de I’alto est aussi considerable 
(Petrucci, Molctli de Passione). 11 est plus modere dans ses autres pieces 
latines. A la chanson De tous hiens playne, il m61e par une sorle de 
psalmodie Beati pacifici. Comme de Orto, il emploie ici I’intervalle u( 
di^ze-fa. Son Virtutum expulsus est destine Ji trois soprani et une Basse. 



(1) A. Auda, La musique et les musiciens de I’an ten pays de Liige, 1930, p. 73. 
f3) Z. /. Mw., mars 1929, p. 363. 
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Cinq messes de Johannes Ghiselin furenl ^dit^es en 1503 par Pctruccn. 
Sous ce nom, le musicien reste inconnu. Mais on peul admelire qu'il 
se ronfond avec Verbonnet, qui servail a la cour de Ferrare en 1491 el 
enrore en 1503 (1). Ces messes sonl ioules compos6es sur des chansons. 
Ghiselin aime les tirades el les anime par saccades {Sanclus de La belle 
se sicl; Kyric de Les armes; basse en propler magnam de Grallcme, etc.). 
II lui plait aussi d’etre mysl^rieux. Par les mots Nubes et raligo in cAr- 
cuitn ejas, il inqui^Ue sans doute les chantres irreflechis dans la messe 
NAiraygCj et il imagine encore d’autres avertissemenls de prendre garde. 
II coiinail rcfficacil(5 de I’obsession, cl n’abandonne le motif que loutes 
les voix entretieniient dans VAgnus de N'araygCy qu’apr^s I’avoir pro- 
clame trois fois k la basse, et loujours plus haul. 

La r^p^tition de la mt^me figure k la basse est suivie aussi d’une as- 
cension dans le graiias de Je ii'ay dcul. Une broderie sym6lrique de la 
gamme descendante se Irouve dans le DominCy jili de la mc^me messe, ou 
les melodies trop r^gulieres sont fr6quentes (basse de deprecationerriy de 
cum sancto; voir aussi Laudamus <c, SanctuSy etc.). La manie des redi- 
tes est justifi^e dans ConjileoVy moduli comme la confession des clercs 
avanl la communion. Pourtant, la souplesse ne manque pas dans le con- 

(1) Bertololli, Masici alia corte dei Gonzaga in MantovCy 1890, p. 16 et p. 26. Cf. 
Ada musicologicay III, 1931, p. 62. 
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tra pour adoramus te, etc., et pour Patrem. II y a aussi quelquefois une 
cerlaine grace dans le mouvement du soprano. Suivant Tusage, Ghise- 
lin fait articuler certaines paroles par Tensemble des voix (Qiii tollis^ el 
invisibiliurn, etc.). Cette messe est construite sur des motifs d’Ockeghem 
el d' Agricola (v. plus haul, p. 104 et p. 209). 

Dans une messe manuscrite attribuee a Verbonnet, le Kyrie, le Gloria 
et le Credo seuls conserves, commencent avec un mSme motif. Cette 
oeuvre est d’une facture claire et d’un style 6gal, assez monotone. Les 
precedes familiers k Ghiselin s’y reconnaissent : par example dans la s6- 
rie de dentelures organisee pour Domine, Deus et pour Deum de Deo. 
Qui tollis y est aussi soutenu d'accords, ainsi qu'Et homo et que I’^cla- 
tante m^lodie d'Et vitam. 

Le Vita, dulcedo (fragment du Salve) rappelle d'abord au soprano 
Je ne vis onques attribu^ k Dufay. Une double phrase ascCndanle, trait^e 
par gradation et bien model^e annonce le tenor solennel de Favus distil- 
Ians. Dans Anima rnea liquefacta est a 3 voix, des passages quasi d6- 
dames sont accompagn6s d ’accords, et quia amore langueo est inter- 
pr6l6 avec une certaine tendresse. Le meme texte a repris par Ghi- 
selin dans un sonore motet a 4 voix. 0 jlorens rosa est d’un contrepoint 
assez pauvre, appliqu6 k 2 voix sur un tenor mesur6 en braves. Un Da 
paccrn k 3 voix pourrait etre d’un apprenti. 

Dans les chansons, la manifere g6om(5trique de Ghiselin se reconnail 
i la fin de Vosire d jamais, de Si j’ay requis, de Helas. Elle rfegne aussi 
dans Joli amours, dont les premieres mesures promettent mieux qu’une 
chaine de formules vulgaires. 

Quand il reste fibre d’inventer, il pent charmer par Tampleur et la 
diversity de son chant, tour k tour 6mouvant et fluide en Rendez le moy 
mon coeur. Il termine, il est vrai, la plainte de Le coeur, les yeux (la re- 
grettent) par une progression, mais c’est comme une suite de g(5mis8e- 
ments qui convient apres ces paroles : a J’ay ordonn6 un pleur perp^- 
tuel ». Cette pi^ce est transcrite sous le nom de Verbonnet de meme que 
A vous, madame, dont la conclusion trahit bien le goAt de Ghiselin 
pour les ornements rigides. Les derniferes mesures d’Den vrouwelic we- 
senn contiennent aussi une gradation descendante, c’est la chanson au- 
dessus de laquelle on lit « Jo. Gysling, alias Verbonnet » (Florence, 1st. 
mus., ms. 2439, fol. 49-50). 



PlandHt XXI. — Hanovre. Peinture attnbiK^e au **ma!tre des demi-figurcs . - Cl, Bruckroann 
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Loyset Compare qui mourut chanoine de Saint*Quentin en 1518, avail 
6l6 enfant de choeur en ceile ville. On a vu plus haul qu*il avail fr6- 
quenle les artistes de Carnbrai. II est probable qu’il servait le due de Mi- 
lan en 1475, sous le nom d’Aluyselo. En 1486, il 6tail chantre ordinaire 
du roi de France (Arch, nat., 8318, fol. 332 v®). II fut Farni de Moli- 
uet (1). Le comique du versificaleur a pass6 dans la musique de ses 
chansons. Elies nous sont parvenues en grand nombre. Le s^rieux de la 
technique en augmente la bouffonnerie. Nous sommes de Vordre de 
Saint‘Babuyn (Ambros, V, p. 186) esl d’un appareil fort bien r6gl6, mais 
on devine, meme k d^faut des paroles, que lout le jeu de ces imitations 
n'est que singerie (2). La drdlerie a d’autanl plus d’effet, que ces motifs 
soigiieusement r^petes sont depourvus ^d’intirei : la machine parait 
fonctionner a vide. Souvent d’ailleurs Loyset recite les lextes plut6t qu'il 
ne les chante, observant ce ion de narration que les musiciens fran^ais 
adoplenl quand ils ont une historiette amusante k divulguer. Dans Et 
dont revenez-vouSy le soprano d6clame 10 syllabes sur le mSme la. Cette 
tendance au parler se remarque aussi dans Une plaisante fillette, dans 
Uautre jour, dans Je suis amie du fourrier, dans Allons jaire nos bar- 
bes, dans Des trois la plus, dans J'ai un sion. 

MSme quand il invente de v^ritables melodies, Compare les fagonne 
tr^s simplement {Voire bergeronneiie; Un franc archer). Son goM pour 
le burlesque introduit cependant une espece de ricanemeni en Lourdaud, 
Lourdaud, et sa gravite, quand il y d^nonce les risques du mariage, est 
d’un railleur averti. Ce moqiieur alerte, qui excelle mSme dans Id cari- 
cature italienne {Scaramella) (3) n’est pourtant pas insensible. Il indi- 
que le decoiiragement en Chanter ne puis, la langueur puis un r^veil 
de r^nergie dans Le renvoy, une profonde tristesse en Sourdez, regrets, 
la resignation dans Venez, regrets. 

Ces chansons ont ete composees sans ostentation d’habilete. Ce- 
pendant, il y a un canon entre le soprano et Falto, el entre le tenor et 
la basse, dans J'ai un sion. Les imitations de Faisons boutons (pour 
3 basses), sont assez serrees. 

Comme Agricola, Compare aime k rehausser le chant frangais par 
une sentence latine. Quand il se plaint de Male bouche, le tenor dit 

(1) P. Champion, Histoire podiique du xv* siMe, II, 1923, pp. 365, 889-90. 

(2) Cf. bibl. Rothschild, 2976. 

(3) Publ. par Riemann, Handbuch der Musihgeschichte, IP, 1907, p. 349. 

15 
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« Circumdederunt me viri mendaces ». La basse niurmure corpusque 
meum, licet modo pulrescai, etc., dans Le corps, ou p^se 1 effroi de la 
mort. 0 VOS omnes est melange avec 0 divots coeurs. L intonation de 
Regina cocli, traitee en pcs ascendens soutient le cantique Royne du 
del. A la m61ancolie uniforme de Pleine d’ennui, Compare associe 
Anima mca liquefacta est. Inversement, il 6tablit Omnium bonorum 
plena sur De tous biens pleine (voyez plus haul, p. 103). 

Ln canon sur Da pacem r^gil le d^veloppement de Quis nwnerare 
queat bcllorurn saeva peracta (cetle pi^ce est ainsi & 5 voix). Dans Virgo 
coelesti decorata parlu (h 5 voix), le motif de I’hexachorde, vari6 de 
mesure, est quatre fois propos6 k I’accompagnement des autres voix. 
L)n Ave Maria depend d’abord d’un tenor, simple rkcilation de cetle 
priere sur le ineme ton. Ensuile, des fragments de la litanie des saints 
sont agences en dialogue, dnoncks a 3 voix ou par le choeur entier. Une 
telle construction n est qu’un amas de matkriaux. En d’autres motels, 
parait la faiblcsse de rarcliilecle. 11 se prkoccupe moins d’organiser ses 
ressources, que de les utiliser avec diversity. 11 abuse des oppositions, 
soil dans le rythme, soil dans la rkparlition des voix. & il y a quelque 
ampleur an commencement d’O genitrix gloriosa (1), la suite en est 
formee de breves louanges allern^es. Les voix s y repondenl deux par 
deux, el quelques phrases en quatuor se parlagent ce cantique saccad^ 
dont la mesure est changeanle. La disposition est analogue en Site jra- 
gor oil il y a un peu plus de recherche dans l’6crilure. Propter gravamen 
se prolonge aussi par le commode artifice des repliques en duo. Mais 
le contrepoint y est dirige avec une emouvante Industrie. 

La majeste de Crux triumphans, du moins, n’est pas Iroubl^e par 
le morcellemenl du discours. On y remarque sans doute que la mklodie 
est d’une extreme sobriete. Mais cetle glorification de la croix est un 
acle de penitence prepare dans I’angoisse et enfin rkcompens6 par 
I’espoir. 

Le style enlrecoupk de Compare el sa simplicity un peu courte lui 
sont favorables dans son Offidum de cruce (Petrucci, Moletti de Pas- 
sione, etc.). En outre, il y inlerprkle altentivement les paroles : par une 
serie de motifs syncopes, il marque de dissonances ad loca poenarum, 

(1) Cf. K. .leppesen, Die drei Gafurius-Kodizes (Milano) dans Acta musicologica, 
HI, lO.ai, p. 17. Tout ce d^pouillement est a consulter pour la bibliographie de Com- 
pare. 
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et les contradictions du rythme donnent la vigueur de Tindignation au 
chant de traditusy vendiius et afjlictus, II s’efforce aussi de depeindre 
le bouleversement des choses k la mort du Sauveur. 

La messe de Compere AUez regrets est inspir^e par la chanson que 
Hayne a ^crite sur les vers de Jean II, due de Bourbon. (Compare a 
aussi mis en musique deux pieces du rneme personnage) (1). Au com- 
mencement du Kyrie, le soprano de la chanson, annonc6 par la basse, 
esl reproduii presque sans retouches, et le tenor fidfelement cit6. Dans 
le Christe, le soprano et la basse accompagnent le chant donn^ de mo- 
tifs libres. L’enonce du tenor se termine dans le dernier Kyric. Pour 
Et in terra^ le soprano reprend encore les premiferes mesures de la 
chanson. 

La prolongation du tenor permet au musicien d'acc^l6rer la recita- 
tion du Credo par de nombreuses repetitions de notes. Dans le SanctuSf 
le soprano imite la melodic du tenor tandis que la basse simplifie un 
peu sa formule initiale du Kyrie, 

Soiivent ce contresujet ascendant reparalt. II est quelquefois etendu 
ou bien divise, devient le theme du Bcnedictus et, dans V Agnus, est 
repete avec obstinaiion par le soprano. 


(tu) <3 ^lo . ria 


- !: :■ j; 


f J J~T~ 



^ 1 f^frr 

k o 

rr-f f f r f-,j f 






1-1 k: 


tua 
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6a a 
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(1) La chanson de Hayne est publ. dans Pontes et musiciens du xv^ s. (Droz et 
Thibault, 1924, p. 49). On Irouve aussi dans ce recueil Vous me faites morir d*envie 
(p. 55) que Compare ajusta sur les vers du meme prince. L’aulre chanson ou il eut 
recours k Jean de Rourbon ost Ne doibi on prendre (Dijon, ms. 517, fol. 186 v®, 187). 



Pierre (Pierson) de la Rue, relenu comme chanlre par Maximilien 
le 17 novembre 1492 (Nord, B 2151) v6cul ensuile aux gages de Philippe 
le Beau, de la r6genle Marguerite el de I’archiduc Charles. En 1505, il 
6lait, le collegue d’Agricola el de Marbrian de Orto. 11 obtint alors un 
canonical a Gourtrai, aprts la morl de Nicole Mayoul, qui ful premier 
chapelain de Maximilien. Apr^s avoir sejourn4 k Malines, il se relira 
en 151G a Gourtrai oil il mourul le 20 novembre 1518 (1). 

Dans ses chansons, il est assez rare de remarquer de la vivacit6. 11 
ciide cependanl au mouvement des paroles en Dedans boutons, en Aii- 
{ant en emporte le vent, en Ma mhre, hilas, mariez-moi. Mais la m61an- 
colie de Pourquoi non, ne veux je mourir, serait moins profonde, s'il 
ne s’4tail plus souvent abandonn4 k la tristesse qu’Si la dissipation 
(voyez ses soupirs sur « qu6rir » el ses accords fond^s Sur le mi b4mol 

(1) G. Gaullet, Musicicns de la cathidrale N.-D. de Courtrai, 1911, pp. 26, 39 
et suivaiiles. 
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el le t6 b6mol graves). Moins sombre, Puisque je suis hors du compte 
Irahit Tinquidtude. II s'6verlue k chanter II viendra, le jour disiri, 
mais la crainte Temporte chez lui sur Tespoir, et il lui convient mieux 
(le dire avec anxi^t^, Pourquoi tant me jaut4l attendre ? 

Par esprit d’^mulation, il s’est exerc6 sur des sujets fameux. II in- 
Iroduit dans la secoade partie de Ma bouche rit le motif 6crit par 
Ockeghem k la basse de J'en oi deuil. Il applique son contrepoint a 
Fors seulementf avec gr&ce dans une version k quatre voix, avec fer- 
met6 dans un travail k cinq. 

En toutes ces pieces, il dessine avec ampleur sans renoncer k la gra- 
vity. Il en est de mSme dans les oeuvres oil il se propose de flatter ses 
protecteurs princiers et de les solliciter. Peut-etre est-ce k Marguerite 
d*Autriche qu^il adressa De Vceil dc la fille du roi, chacun est en doute 
et effroi. Dans A vous non autre, il rappelle ses quatorze ann^es de 
devouement, Il avail su observer k la cour que Ce n*€st pas jeu d*itre 
si foriunec. En Tons nobles cceurs, il invite Si pleurer une de ses bien- 
fai trices, et il semble, dans Tons les regrets, exprimer la plainte d'un 
serviteur (1). On est tente de lui attribuer Si je soupire et plains, d6di6 
k Marguerite apres la mort de Philippe (1506) : sous les g^missemenfs 
dll soprano et du tenor, le bassus y deplore lentement en latin que la 
rdle de C6sar, privee d^ja de son 6poux, le soil maintenant de son frfere. 
Dans une lamentation copi^e sous le nom de la Rue, le chant de Plorer, 
(jemir, crier est soutenu par un Requiem, traits (sans rigueur) en canon. 



(1) Les chansons mentionn^es ici se trouvent dans un ms. de Florence (Istituto 
rnusicale, 2439) et dans les mss. de Bruxelles 6tudi6s par M. Van den Borren dans 
les Acta musicologica, V, 1933, pp. 120 et suiv. (La chanson Myn hert y est juste- 
ment revendiqu^e pour P. de la Rue). 
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Ces chansons mSl^es de latin soni presque des motels el Ic Sancto 
Maria ou la basse r^p^te son invocation est de semblable faclure. A 
Vexilla regis, est associde la lecture extremement abr^g^e de Passio 
Domini : miisique dont la simplicity harinonieuse exhorte au recueil- 
lement, comme VO saluiaris du mSme compositeur. Plusieurs Salve 
regina oni 616 conserves. Dans Tun, les motifs d6riv6s du chant litur- 
giqiie sont agenc6s en canon (1). Un autre, commenlaire beaiicoup plus 
libre, est un assemblage de m61odies fluides (2). Les premieres mosures 
dhin troisi6me sont d’line disposition fort ingenieuse, et raiiteur renou- 
velle ses variations avec une aisance remarquable. II a recours cepen- 
dant k ses devanciers : dans le memo motet, il emprunte le soprano de 
Vita ^ la chanson Par le regard de Dufay, et le soprano d*Et Jesum^ k 
Je ne vis onques du meme maltre (3). 

Le Pater de coelis Deus k 6 voix (Liber sclectarurn cantionum, 1520) 
est d’une grandeur soutenue. 

Pierre de la Rue a compos6 beaucoup de messes. II a montr6 tout 
d'abord qu’il excelle k tirer un d6veloppement des donn6es les plus 

(1) Maldeghem, Tr^sor musicaly XVIII, 1882, p. 3. 

(2) J Delporle, CoLlection de polyphonie classique, XXXIV. 

(3) Les derniers motets mentionn^s sont dans un ms. de la bibl. de Munich. Par 
le regard et Je ne vis se trouvent dans le ms. 871 du Mont-Gassin, p. 266 et p. 304. 
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pauvres. Ut /a et cela suffit pour constituer la messe. II n'en faut pas 
clavantagc pour que se deploie une fuga quatuor vocutkx cx unico,^ cil(5e 
par Glareanus (1). C’est aussi avec les elements les plus simples qu’il 
construit sa messe 0 salularis, ou toiites les voix procfedent con slam - 
ment par imitation canon ique. La rigide melodic de L’homme arrne est 
impliqu^e dans un Kyric austere mais vehement et dans un Et incar- 
imtus oil les repetitions d’un motif accessoire ont un caractere con tern- 
platif (2). Pour V Agnus, un seul texte est note qui se multiplie selon 
des mesures differentes. Le sujet de la messe Alleluia est aussi bien re- 
duit, mais il etait facile d’y opposer des vocalises limpides, ou d’en 
utiliser la majeste dans les episodes solennels (Et homo factus est). De 
mSme, dans la messe Cum jocunditate, le tenor manque d’etendue 
mais il est incisif et propre a evoquer des accords ou des series de motifs 
organises. Au commencement du Patrern (5. 5 voix), ces deux conditions 
se manifestent avec vigueur (3). Dans le Sanctus et dans le 2® Agnus, 
les lignes dii conirepoint ont beaucoup d’eiegance. Le m^me don me* 
lodique apparait dans la messe 0 sacer Anthoni. Le souffle du soprano 
entrctient longuement une vocalise ascendante dans le premier Kyrie, 
et le tour progress! f et la manifere syncopee du Christ e rappel lent Agri- 
cola. Le Bencdictus commence par de vives et donees louanges, bien- 
t6t absorbees dans une paisible effusion de joie. La gradation par la- 
quelle dona, nobis prend de Tinsistance souleve de charmantes volutes, 
doubl^es a la tierce. L'ampleur et la fluidite du style, la clart6 du mode 
ffa majeur) seduisent aussi dans la messe Dc sancta Anna. Il y a moina 
d 'animation dans la Missa super inviolata, mais de la transparence 
encore, et de la s^r^nit^. 

Bcrite pour quatre voix d’hommes, la messe Assumpta. est appartient, 
avec plus de moderation el une ecriture plus massive, au meme groupe 
des messes joyeuses. La tonalite, dans la messe Pucr natus est nobis, 
est favorable a Teclat. L'epanchement d’uiie jubilation contenue y est 
cependant genereux (1®*' Kyric, Sanctus), mais des episodes en accords 
le ralentissent, par exemple dans VJJosanna et dans le Dona nobis (4). 

(1) Dodecachordon, 6d. Bohn, p. 402. 

(2) Gombosi, J. Ohrecht, 1925, II, pp. 36 et 39. 

(3) Dans le Patrern, Tantienne cum jucunditate est compl^t^e par le tenor. 

(4) Le sujet d'origine lilurgique, mais change de inode, est expose en canon par 
b basse et par le t^nor au commencement de< ce dernier Agnus, 
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La Missa de sancto Job s'^coule aussi d'un flot abondant et paisible. On 
y trouve d'ailleurs des imitations en canon. L’ordonnance du centre- 
point est moins uniforme dans la messe Sub tuum, et le motif principal 
y est d6velopp6 avec liberie. 

Dans la messe Ave, Maria, qu’il est facile d'etudier (1), une cin- 
quifeme voix est ajoutee au Credo, pour articuler solennellement le 
th^me de Tantienne sur laquelle toute Toeuvre est fondle. C’est k cinq 
voix aussi qu’est trait^e la Missa de sancta cruce oh les convulsions du 
second t^nor trahissent parfois Tembarras d'un nausicien habitu^ a 
Tappareil quadruple. Quand il renonce k une richesse gtoante, la gr^ce 
leparait. Le Pleni sunt est sans doute all6g6 a Vexeks, et d\in progr^s 
Irop facilement pr6vu, -mais Textension du motif k la basse (avec re- 
prises) et au soprano r^v^le un maitre du d^veloppement par analogic. 

II n’esl possible de consid^rer ici que deux messes ouP.de la Rue 
#labore un sujet profane. L'une, Missa Almana, appartient au 6® mode 
(fa). On pent la comparer avec les oeuvres du mcme ton, cities plus haiit 
(p. 231), et les encliainements y ont une singulifere expansion. 

La r6ciiation par accords y est aussi employee (Quoniam, elc., Et 
incarnalus) . 

Dans la messe Tons les regrets, e'est une de ses chansons qu’il am- 
plifie, sans s’asservir trop ^troitement au tenor, et sans n^gliger ce que 
les autres voix offraient d'agr^able, en particulier Tentr^e du contre- 
point, reprise au commencement de chaque division. II prolonge avec 
complaisance cette jolie phrase d’une suavity facile, au d^but du Sanc- 
tus. II saline aussi d’une harmonic languide le miserere du premier 
Agnus. 

Une messe pour les morls est d'abord chant^e seulement par des 
voix d’hommes, et la basse y descend jusqu'au si b6mol grave (2). En 
celle oeuvre sobre et sombre, la liimi^re et ranimation du soprano soni 
cependant accept^es (sicut cervus, etc.) et les Ions m^mes de la trislesse 
n’y ont point d’&pret^. 

Antoine Brumel fut retenu comme « heurier )) par le chapitre de 
Chartres le 6 aotll 1483 (3). Le chanoine Gilles Mureau, musicien connu, 

(1) H. Expert, Les mattres musiciens de la renaissance frangaise, 1898. 

(2) Voyez les fragments cit6s par P. Wagner (Die Messe, p. ITO). 

(3) Dokumente, etc. (Z. f. Mw., XI, p. 349). 
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6tait alors absent (1). On ne sail si, aprfes son reiour, il put aider le 
clerc en ses travaux ou eu ses demarches. A la fin de 1497, Biumel 
servait au choeur k Laon. Maitre des enfants h Notre-Dame de Paris en 
1498, il renonga le 16 aovembre 1500 a son office. En 1505, il fui ad- 
rnis k servir le due de Ferrare. Si Glareanus a et6 bien inform^, Brumel 
vecut longtemps, ayanl compose sa rnesse De bcata Virgine « in extrema 
senecta » iDodecachordon, p. 152). Un livre de ses messes parnl chez 
Petrucci en 1503. La prose de Paques, les notes de Phexachorde el 
3 chansons fran^aises y ont servi de m^ati^re. Jen ay duenl emprimle a 
la composition d’Agricola. Berzeretle savoyene derive de Josquin et 
Vomme arrne apparlienl a ious les capiiaines de la musique. Des me- 
lodies errantes, dans le Christe de cetle messe (2), temoignent, con Ire 
Glareanus, que « Pindulgence de la nature )> ne lui fut pas refusce. 
D’autres preuves de facility se d^couvrent ais6ment, par exemple au 
commencement de la messe Ut re mi fa sol hi et de la messe Victimar 
paschali (mSme recueil). 

Il dessine cependant quelquefois avec Irop de symetrie (soprano de 
VAgnus, dans Je tiay dueul; voyez aussi agniis Dei, filius, dans Berze- 
rette) et il abuse des repetitions. Dans sa messe De dringhs imprim^e 
en 1508, il proeSde, sous un litre d’apparence flamande, avec une sim- 
plicity, avec une bri^veiy saccad^e proprement frangaises. Il y a bien 
de la monotonie dans sa rycilation du texle sur des accords marlel^s, 
lellement que de modestes imitations (Deiim de Deo) y sont considyryes 
avec intyret (3). Dans le Benedictus, tons les lermes d’une garnme des- 
cendante sont prysentes avec de fastidieuses redites (ry ry ry ut; ut ul 
ut si, etc.). Une messe {sine nomine) (4), depourvue aussi de recherche 
est d'une persistante syrynite. Les accords rebattus y entratnent les 
syllabes sans trop de lulte, et Uharmonie uni forme en est parfois ornye 
par les inflexions de voix indypendantes (voy, rinvocation Jesn Christe 
du soprano et dii lynor, dans le Gloria). 

La messe A Vombre d'ung buyssonet (impr. en 1516) est dyveloppye 

(1) Festschrift filr J, Wolf, 1929, j). 165. 

(2) Gombosi, ouvr. city, Notenanhang, p. 46. 

(3) P. Wagner, ouvr. city, p. 177. — Glareanus a ryydity 3 ypisodes h 2 voix de 
cette mess© (yd. Bohn, pp. 412-414). 

(4) Vienne, ms. 1783, fol. 187 et suiv. {Kyrie et Gloria). 
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par iHi effort continu de calcul. Deux voix seulement sont noises, ei les 

2 aulres les suiveni en canon, le tenor d'apr^s la basse, et le soprano 
d'aprfes Talto. Cette contrainte ne prive pas la composition d’(;i^j:>ance 
mais favorise a Texci^s revolution des sequences (voy. la fm du Credo). 

La Missa de beata Virgine (1) r^vMe sans doiite ce que Brumel a de 
meilleur. Un discours b^ni s’y 6coule sans que la scolastique en retarde 
ou en dirige trop striclernent le flot. Dans IVpanchement de cette pri^^re, 
les entreprises de la raison s’ach^vent en acles de pi6t6 attendrie. 

Douze voix sont r^unies dans la messe El ecce terrae motus. Elle est 
6lablie sur un motif du 7’ mode, et la masse des voix y est r^partie avec 
line habilet^ m6ritoire. 

Les motets Maler patris et Ave, ancilla Trinitath, publics par Pe- 
Inicci, ont ^tc Merits a 3 voix. Le contrepoint de Lauda, Syon (Petrucci, 
J503) est soumis a la melodie liturgique, comment^e avec un respect 
attentif. 

Quelques chansons de Brumel ont imprim^es par Petrucci. Fn 
Noe, Noe (h 4 voix), un tenor m^lodieux est d^abord incorpor6 h des 
accords massifs, puis participe h des imitations, et preside ^ un jeu 
ascendant et descendant de redites. Comme en certaines finales de Jos- 
(juin, la conclusion est cnrichie d'une courte vocalise que Falto ajusle 
par detour h la consonance arrcl^e des autres voix. 

Des progressions corilribuent au d^veloppement de Je despite tons 
(h 3 voix). Dans line maistresse, les deux voix ^lev^es, accompagn^cs 
d’une basse cursive, procMent avec sym^trie et vivacity. En amours (h 

3 voix) est un bon exemplc d'amplificalion par Fiisage des formules (2). 

Un manuscrit (Florence, Islilufo musicalc, 2439) contient 2 chansons 
h 4 voix de Brumel. II y reprend Fors seulement (fol. 21) dans Faccord 
de 4 voix graves, oil la plus basse atteint le contre-ut. Dans James que 
la ne peut estre (fol. 29), le tenor ^nonce la premiere phrase de Je ne 
vis oneques telle que Dufay Fa pr^sent^e (D. T. 0., XI, p. 102; voyez 
plus haut, p. 85), et la repete a rebours. 

(1) Premiere ^d. 1516; r^6d. (H. Expert), 1808. 

(2) L’appr^t des imitations est machinal dans son T'Andernaken ^ 3 voix (Vienne, 
ms. 18810; transcription dans la tablature de Kleber, 1524, fol. 39 v®). 
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Antoine de Fevin appartenait a line famille d’ Arras (1). <( Felix Jodoci 
aemulator », 6crit Glareaniis, sans indiquer s'il le tient pour un disciple 
de Josquin. Mais il le consid^rait comme un jeune homme bien 
dou6 (2). II semble que sa vie fut courte. Le 18 avril 1507, Louis XII 
le louait dans une lettre oti il prdnait Texcellence de ses chansons ei 
des portraits faits par Jean dc Paris (Perr^al; Bibl. nat., ms. fr. 2915, 
fol. 17). Fevin mourut en 1512 (3). Il avait et^ admis k la chapelle 
royale, oil servaient d'anciens chantres de Philippe le Beau, Antoine le 
Riche (Divitis) et Jean Braconnier. En 1512, le peureux Jean Prioris 
dirigeait encore le choeur oil se trouvaient Jean Mouton et Antoine de 
I.ongueval (4). 

Plusieurs messes, des motets, des lamentations, un Magnificat et des 
chansons d^montrent que ce musicien assidu avait la faculty d’impro- 
viser agreablement sur les sujets qui lui avaient plu. C’est k Josquin des 
Prez qu’il demanda rargument de ses messes Menie tola et Ave^ Maria (5). 
Dans ses commentaires, unc gr5ce facile d^g^nfere en fadeur, les duos 
sont trop frequents et bien vides, le tour alerte des r^pliques convien- 
drait mieux aux paroles d’une chanson qu'au latin de TEglise. 

Il y a beaucoup de gentillesse aussi dans le motet Descende in hor- 
turn, et les intentions de majesty de Sancta, Trinitas sont bientfit oubli^es, 
dans le babillage d'une litanic dialogiiee (6). Mais le meilleur dn motet 
a pass^ dans la messe oii Fevin a m^dit^ sur cette esqiiisse, pour en mar- 
qiier les traits avec plus d 'autorite, les entrecroiser plus subtilement, 
aver une certaine provision de la density. 

Quelques chansons de Fevin, conserv^es au BriUsh Museum, ont assez 
de mouvement et de belle humeur pour justifier T^loge qu'en faisait 
Louis XIT. 

Jean de Hollingue, (( dit » Mouton, mourut chanoine de Srint-Quen- 
tin, le 30 octobre 1522. Sa famille etait de Samer, non loin de Boulo- 

(1) J. Delporte, notice pour la messe Ave, Maria (n® 47 de la Coll, de polyph. 
classique). 

(2) Dodecachordon, p. 354. 

(3) Notes sur Jean Braconnier, dit Lourdault (Rev. mus., 1928, p. 262). 

(4) A. Smijers, Van Ockeghem tot Sweelinck (Longueval est vraisemblablement 
I’anteur de la Passion attribute h Obrecht, p. 122). 

(5) Pour la messe Merit e tota, voy. T^d. Expert (1899). 

(6) Ed. Y. Rokseth, Treize Motets, etc., 1930, p. 28. 
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gne (1). En 1500, il gouvernait les enfants de choeur h la cath6drale 
d’ Amiens. II servit ensuile Louis XII el Francois P**. L'oeuvre conside- 
rable de ce musicien est d'une singulifere unite de style. Glareanus en a 
bien reconnu le caractere, quand il y observe raritatern quandam,.., 
studio ac industria quaesitarn. Il ajoute que Mouton differait par Ik des 
autres compositeurs, et qu'il produisait un chant jacili fluentem filo 
(Dodecachordon, p. 464). Simplicite travaillee, deiicatesse qui retient 
Tinventeur sur les details, mouvement paisible de Tharmonie, ces exi- 
gences d’un purisle ajoutent au merite de ses exploits en contrepoint. 
Dans Nesciens mater, quaire voix projetees au-dessus de la polyphonie 
fondamentale, la doiiblent en canon. Deux voix seulement, dans Salve, 
mater salvatoris, chanlenl en imitations precises et continues, mais par 
inversion. 

Ce n'est cependant pas la science du contrepoint que Mouton pretend 
etaler dans sa messe « sans cadence » (Cambrai, ms. 20, fol. 56 et sui- 
vants) (2). Il y veut seulement demonirer que les conclusions peiivent 
etre preparees et affirmees sans Tusage des formules habiliielles. 

La messe Alma redcrnpforis, etablie sur une antienne dej^ fort meio- 
dieuse, et de mode majeur, est d’une heureuse diversite. Dans le Credo, 
une 5® voix enonce le chant rituel du 4® mode, habilement accompagne 
selon la gamme de fa (3). 

Dans une messe <( d'Allemagne », les lignes sent tendues agr^able- 
ment aussi, d’aprfes le 2® mode. 

La publication r^cente de plusieurs motels de Mouton (4), permet de 
renvoyer, ici, aux textes mSmes. Une imperturbable s(5r^nit^ y rfegne 
aussi bien que dans les nombreuses pieces qui n'ont pas 6t4 r^^dities. 
Le sentiment g^n6ral des paroles, cependant, ne lui ^chappe jamais, sur- 
tout quand il s'accorde avec cette joie paisible ou T^tablit sa conviction 
d'etre sOr en son metier. Dans Quaerarnus cum pastoribus (Attain- 
gnant, 1529), V Alleluia et les acclamations /Voe, Noe sont d'une all^- 
gresse quasi rustique. Quand il choisit saint e Catherine pour avocate, il 
lui exprime sa confiance avec un entrain naif, sur un rythme de danse 

(1) J. Delporte {T(ev. lit. et musicale, XVI, pp. 72, 109, etc.). 

(9) Mouton ne s’est pas condamn^ ici h un vain labour, comme Pierre Moulu, 
en sa messe sans pauses (v. la cit. dans le Handbuch de Riemann, II, 1907, p. 268). 
Sur Moulu, V. Y. Rokseth, ^d. cit6e, p. XXII. 

(8) Ed. H. Expert (1899). 

(4) J. Delporte, Coll de polyph. class., n«* 41, 42, 44, 45, 48, 49. 
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{GaudCy virgo Katherind) et, dans In illo tempore, il annonce k 3 temps 
la melodic populaire d’O jilii (ibid,). 

Son Dulces exuviae, et sa plainle sur la mort de la reine Anne (Quis 
dabit oculis noslris) sont d'ailleurs d une gravity parfaite. 

Une seule inention de Mathieu Gascongne a recueillie jusqu’Ji 
present : dans un acte de 1518 relatil k la Sainte-Chapelle, il est nomm6 
et dit prStre de Cambrai (1). Il a ecrit plusienrs messes (Cambrai, ms. 20) 
avec plus d’aisance que d originality (2). 

Louis van Pullaer qui, venu de Cambrai (3), dirigea le chant k Notre- 
Dame de Paris de 1507 a 1527, n'esl connu que par une seule oeuvre, 
la messe CJmstus resargeiis. La musique en est alerte sans fitre frivole, 
claire sans ^tre indigente, avec de jolies tournures melodiques (4). 

(1) Brenet, Les mus. de la Sainie-Chap., 1910, p. 69. 

(3) Y. Rokseth, 6d. cii6e, p. XIII. 

(3) Dokumente cit(§s, p. 351. 

(4) J. Delporte, ColL de polypfi. classique, n® 29. 



CHAPITRE VII 


WILLAERT. _ LA MDSIQDE EN ITALIE ET EN FLANDRE. _ 
LA REFORHE ET LES MDSICIENS. 


N6 a Koulers vers 1490, et peul-elre eveille a la musique par les chan- 
Ires des villes voisines (1), Adrian Willaert 6tudia d’abord le droit. Son 
p^re Dionys Willaert I’envoya frequenter la faculte de d^cret ii Paris. 

11 avail ete forme aux bonnes lellres, et sans doule avec fruit. Zarlino 
I’enlendil encore citer de I’Horace, el quand il 6tait d6ja vieux. Son ap- 
prenlissage de jurisle n’alla peul-etre pas Irfes loin, mais il se plaisail & 
en rappeler le souvenir. En 1602, il evoquail le temps ou il avail entre- 
pris a Paris d’eludier les « lois imperiales ». Vers la fin de sa vie, il 
n ’avail pas oublie les Pandecles. Sa manie de rediger des testaments suc- 
cessifs (il en formula sept), qu’il remaniait par scrupules de justice el 
de charite, ful aussi favorisee par I’habilude qu’il avail du style juri- 
dique (2). 

Tandis qu’il commenlait les Inslitutes 6 I’universile, il 6lait initio 
Ji la composilioii par un des maitres les plus sArs. Il mio preccttore Mo- 
tone, lui fail dire Zarlino, dans une phrase ou il enum^re les buoni an- 
tichi, Josquin disciple d’Ockeghcm el Gascongne (2). Quand il eut re- 
uonce a poursuivre ses eludes, il vecut de son talent de chanteur. Il 
I’exer^ait 6 la cour de P'errare cn 1524; le theoricien Giovanni Spataro 
I’indique dans une lettre du 23 mai ou il lui donne d6jk I’^pith^te de 
celeberrimo. Rompii ci la sublilile de la casuistique, Willaert s’4tait 
amus<5 naguere k prouver aux musiciens qu’un esprit fin pouvait se 


(1) Son fr^re Antoine fut admis an chceur de Saint-Donatien, ^ Bruges, en 1619 
(De Schrevel, Hist, du seminaire de Bruges, I, 1895, pp. 196-199). 

(2) Il les r6digea d’octobrc 1552 it novembre 1562 (Vander Straeten, La mus, aux 
Vays-Bas, VI, 1882, pp. 227-245). 

(3) Dimosiralioni hannoniche (2® vol. des ceuvres completes, 1589, p. 84. — V. 
p. 77, le passage d ’Horace, Bp. II, 1; v. 86-89). 
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jouer de leur habilet6 routinifere. 11 avail euvoy6 ^ Leon X ((t 1521) un 
duo qui semblail finir par une septifenae, et il racontait que les chantres 
de sa « beatitude » y echouerent. Seuls, des violoni vinrent k bout de 
celle fallacieuse musique, ma non troppo bene. Cette pifece a 4t6 con- 
serv6e. Pour se nioquer de ses confreres, Willaerl avail eniprunt6 k Ho- 
race 1, 5; V. Ki) Quid non cbrietas [dissignat), et il leur tourna la 

iSte par une serie de b^mols qui induil les ktourdis k terminer par une 
dissonance unc composition regulierernenl conslruite. Spalaro lenait 
celle hislorielle d’un cerlain Burgomezo, Pun des chanleurs secrels du 
souverain ponlife (,!)• 

En celle allaire. la malice de Willaerl avail dR etre aiguis^e par le res- 
sentimenl. Assislanl a Borne a la celebralion d une f^e de la Yierge, il 
s’6lait rejoui d’eulendre la chapellc du pape chanter un molel a 6 voix 
donl il aait I’auleur, Verbuin bonum el suave. 11 remercia les choristes. 
ruais ful bien elonne d’apprendre qu’ils consideraient ce motel comme 
etanl de Josquin. Mecontenls de s’elre tromp4s, ces rnusiciens laisskrent 
de cold cellc piece qu'auparavanl ils modulaienl avec prcdilccUon l2). 

Dks 1511), Pelrucci I'ouruil sa revanche a Willaerl, publiant celle 
oeuvre dans les Moletli de la corona (4“ parliej. EUe elait bien digne 
d’dlre rapprochce des compositions de Josquin et de Carpentras (.Cenel) 
qui sonl dans le merne recueil. Cependanl, 1 erreur etail grave de la 
croire de Josquin, chez qui abondent les amples vocalises, les lignes har- 
diment jelees et tendues, les cadences curieusernenl differees. 11 aurait 
eld plus juste d’allribuer celle musique massive a un dmule de Jean Mou- 
lon, ou a Mouton lui-meme, donl le Quaerainus cum pasloribus esl un 
moddle de sobridld et de vigueur soulenue. Les phrases de Willaerl soul 
couiies. Elies onl celle siinplicitd fran^aise qui menage I’auditeur, el lui 
persuade qu’il est d ’intelligence avec le musicien, qu’il ne peinera Ja- 
mais pour le suivre, et devinera sRremenl ou il va. Les repos sonl loya- 
lement et gdndreusemenl accordds, presque aussi souvent qu’ils onl did 
promis, et il est aise de cheminer avec cel auteur qui tend la main, 
pour se laisser suivre. Le danger d’une si grande moddration serail de 
perdre lout a fait le mouvement, k force de le diviser. Trop peu exi- 


(1) Bibl. nat., ms. ital. 1110, fol. 47. — Ce musicien, ddsignd aussi sous le^nom 
de Laurent de Modfene, servalt le pape depuis 1513 (L. Pastor, Gesch. der Papsle, 
IVi, 1906, p. 399). 

(2) Zarlino, Islituiioni harmoniche (1" vol. des oeuvres completes, 1689, p. 448). 
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geaut, le guide risquerait de rebuter par sa quietude, si la multiplicity 
des avenues oii il s’engage, et la r^vyiation progressive des raisons qui 
le dirigent, ne tenaient en haleine ceux qui savent ycouter un motet 
comme un discours, ll I’a parlagee en deux, cette glorification du mys- 
tfere annonce par la parole « bonne et suave » de I’ange et, dans cbacun 
des fragments, il accompagne la myiodie liturgique par des imitations 
constanles, mais qui ne sont pas serviles ; dfes la premiere mesure, il op- 
pose au thyme une ryponse tonale, pr^venant ainsi I’usage de la fugue 
moderne. Enfin, bien que les parcelles de la matifere liturgique resplen- 
dissent isolees au soinmel de chaque ychafaudage des voix, I’enchalne- 
ment des Episodes est pr^pary avec Industrie. Une pyriode musicale n’esl 
pas achevye, que la suivanle n’y ait yty dyjk nouye, par un des chan- 
teurs, et la machine du contrepoinl roule ainsi sans arrlt. Procydy 
connu, cerles, et donl Pierre de la Rue, par exemple, a fryquemment usy. 
Mais Willaert introduit dans cette yvolulion ryguliyre de nouveaux yiy- 
rnenls de diversity. A la vocalise iloUante, ressource favorite de ses pry- 
ciycesseurs dysireux de masquer la rigidity de leur travail, il substitue 
des ressources plus rares. Dans cette pi^ce ou r^gne I’harmonie du mode 
majeur, il yvoque dyiicatement le mineur (mes. 16); quand la symytrie 
des pyriodes y est quasi lyrannique, il s’en libfere en escamotant la ca- 
dence pryvue (mes. 19). 11 a recours h des accords peu cominuns et il ne 
doule pas de les fonder sur la quarle (mes. 21). Plus loin, il ranime une 
ligne expirante, la dyrobe par un sursaut a la conclusion escomptye, el 
ne la laisse retomber que dans le domaine d’un autre mode (mes. 39-40). 

Le plain chant que Willaert yiabore ici a beaucoup d’analogie avec 
le Lauda, Sioii. Dans la seconde partie du motet, les lambeaux de la my- 
lodie grygorienne se succydent comme des invocations de litanie. Les 
voix graves y rypondent a I’appel du superius. Cette priyre alternye 
admet les hMes de la lilurgie populaire : on dirait que des accents de 
cantique y sont mMys, comme & certaines oeuvres que nous avons cityes 
de Josquin. 

La messe Mente lota ycrite avant 1521, montre aussi dans quel esprit, 
dys le commencement de sa carriyre, il imite les Flamands et les Fran- 
5ais. Il ne s’est pas proposy de les ygaler, mais de les dypasser, ayant 
dyjy pris pour rygle cette maxime qu’il avait trouvye dans la lettre de 
Justinien y Tribonien, et qu’il rypytait y la fin de sa vie : celui qui cor- 




Planche XXIi. — Cambrai. Mf. 125-128 (copie de 1542), - Cl, H. Laurens 
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rige un travail imparfail m^irite plus de louange que le premier 
auteur (1). 

Le dessein de I’emporter par la clart6 semble Evident quand il 6crit 
li quatre voix sur le Da pacem, traits par plusieurs de ses devanciers. J1 
pr^sente le thfeme eccl6siastique au soprano, puis au t6nor, sans essayer 
d'ordonner ces redites en canon, naais en instiiuant un dialogue oil le 
chant rituel est d’ailleurs libremeni rythni6 et orn6. Les voix qui accom- 
pagnent ce double expose sont model6e8 avec ampleur : les notes ex- 
tremes du contratenor sont separ^es par une douzieme, celles de la basse 
par une dixieme. Cela est encore de I’ancien usage. Mais on soupgonne 
que Tauteur pourvoit avec un raffinement particulier k la conjonction 
de ces lin6aments extensibles; ob^ir k la doctrine des mathematiciens 
lui paralt iiniforme, et il cherche un plaisir inaccoutume k surprendre 
Toreille, au lieu de se borner a calculer raisonnablement. De la ces ren- 
contres oil, par I’expedient des « retards », il autorise les deiices con- 
fuses d’crreurs tot rachetees (mes. 8, 11, 32-33, etc.). 

C’est d ’autre part un hommage k Jean Mouton que rend Willaert en 
construisant une messe d’apres le motet Quaeramus cum pastoribus de 
son maitre. Le respect ne I’y retient pas d’en soumeltre la malifere ti ses 
experiences. Il commence, il est vrai, par une citation que Ton peut dire 
lidfele, car quelques notes d’ornement ne sont point en ce temps-lSi, une 
offense k Texactitude. 


rt ^ 


e /e/ 











(1) Zarlino, Dim. harm.^ p. 201 de r6d. citte. — Void le lexte auquel Willaert 
he rapporie : « Nam qui non subtiliter factum emendat, laudabilior esi eo qui pri- 
mus invmit »» (Digesta, Mommsen, 1872, p. XIII). 
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Dans touie la messe, il en revieni k ces motifs dont la fennel^ tonale 
est si marquee. II les emploie au d^but du Gloria, du Sanctus ei de 
VAgnus, pour le Crucijixus et le Benedictm, etc. Mais il en apprSle les 
retours avec une louable recherche de la diversity, ainsi que de Texpres- 
sion. Les entries du contrepoinl sont resserr^es dans le Sanctus, de 
mani^re k manager dhs la troisiftme mesure iin accord 6clatant; dans le 
Benediclus au contraire, le soprano et surtout le contratenor brodenl 
sur le sujet k perle d’haleine. La figure iniliale est dissimul^e k la se- 
conde voix dans les premieres mesures du Credo, mais est (Hal6e au 
soprano quand il chanie sub Pontio Pilato, el surtout quand il pr^dit 
le jugement des vivants et des naorts. A ce ih^jme sur lequel Mouton 
avail fond6 son exorde, Willaerl ajoute dans le Chrlste la figure joinle 
dans le motet k ces paroles, ubi pascas. Il prend au commencement du 
Gloria le soprano de Foriginal, et la citation est longue el precise, mais 
raccompagnement est bien different (v, p. ex. la dissonance k la fin de 
benedicimus te, et le contrepoinl de propter magnarn). T.es Elements 
emprunles sont utilises ainsi avec une singnli^re intelligence de ce 
qu'ils contiennent, et pour un architecte, et pour un poMe des sons. Les 
multiplier par imitation et parfois avec perseverance, parfois avec plus 
d 'imagination que d 'exactitude, les repeter tout simplement quand le 
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texle y invite, ou les assouplir en y m^lant des ornements qiii font 
image, se contenter m^me du vieux faux-bourdon, mais en le renforfanl 
{Gratias agimus iibi) et, en g^n^ral conc6der k chaque voix une impor- 
tance 6gale, except^ dans les passages oii il convient d'attribuer an so- 
prano la primaul6, afin que les mots soient mieux d^clar^s ; en somme, 
Willaert gouverne ici les notes avec une telle divination du mystfere 
musical, qu'il ne semble plus prendre la peine de les contraindre, 
comrne s'il en surveillait repanouissemenl nalurel, plut6t que Farran- 
gement calcul4. 


Bene€//clu^ bened/clu^ 




Ce n’est pas une simple communaut6 de tenor qui rattache la messe 
Gaude, Barbara au motet sur Icquel elle est 6crite, mais ce sont les di- 
vers motifs de Toeuvre originale qui passent dans la composition nou- 
velle, y sont remani^s et d6velopp6s. Si Ton compare le travail de 
Willaert avec son module, on observe que certains des thfemes emprunt^s 
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h un auteur inconnu sent d’une remarquable envergure. La longue 
phrase chant^e par le soprano, au commencement du Kyrie, est k peu 
de chose prfes la transposition de la premiere du motet, et Tample me- 
lodic du Qui tollis^ k la m&me voix, dans le Gloria et dans le premier 
Agnus sert d’exorde k la seconde partie du travail primitif. La liberty 
avec laquelle ces figures sont parfois reproduites permet de les super- 
poser, par exemple dans VAgnus. 

II est inutile de redire que le style est fluide, que la distribution 
vari^e des groupes vocaux donne un vif agr^ment au coloris, que d’heii- 
reux ^lans vers roctave concilient fr6quemraent le plaisir du chanleur 
el celui de Taudiloire, que dans Tharmonie, enfin, Willaert contredit 
qiielquefois k la coutume, et sacrifie la grammaire k la sensation. 

La messe Christus resurgens a pour sujet le motet k quatre voix que 
Glareanus croit de Richafort (Dodecachordon, p. 243 de T^d. Bohn), et 
que le copiste Alamire donne k Mouton. Willaert y mainlient la joyeuse 
rudesse de roriginal, mais il allonge les phrases, quand les chutes lui 
paraissent un peu trop brusques, il y infuse une m61odie plus coulante, 
el il les entrecroise en un tissu moelleux. Au debut du Kyrie, cependant, 
il coutracte les lignes, et son commentaire a surtoul de la majesty, 
tandis que le modMe gardait encore, dans un cantique triomphal, le 
mouvement imp6tueux du combat. En ce premier Episode, les deux 
themes essentiels, Christus resurgens el jam non moritur du motet sont 
reproduits et mis en oeuvre. 

Par les menies proc^d^s, expos6 partiel ou total, deformations ou 
emprunts textuels, Willaert d^veloppe son Christe d’aprfts le chant de 
mors illi et de non dominabitur, Le dernier Kyrie, plus librement 
fafonn6 d’abord, depend ensuite des figures primitives (mortuus est, 
quod autem vivit, et alleluia). Analogue k celle du Kyrie, la ligne ini- 
tiale du Gloria est beaucoup plus ample. C^esl par des emprunts au mo- 
tet que sont trait^s avec une certaine hkie les versets laudatifs. Dans le 
Qui tollis, est evoqu6e la seconde partie de roriginal. 

A mesure que Willaert avance dans sa paraphrase, Tesprit de varia- 
tion s'y aiguise. Dans le Crucifixus, il 6crit un passage k deux voix, 
puis k 3, juste pour prononcer tertia die. Mais il abr^ge ce Credo par 
les formulas de recitation qui sont familiferes k ses eontemporains. Dans 
le Pleni sunt, la basse et le tdnor entretiennent un contrepoint fluide, 



WILLAERT. ITALIE ET FLANDRE 


245 


et I’Osanna est aniin6 par la cadence ternaire. Dans le Benedictus St 
3 voix la rigueur des imilalions est dissimul^e avec beauconp d’aisance. 

La messe St 5 voix Super Benedicta, conserv^e dans un manuscrit de 
Bois-le-Duc, a publi^e (A. Averkamp, 1915). Le souvenir de Josquin 
s’y retrouve (v. plus haul, p. 178) el les quintes lombantes des voix gra- 
ves dans le Kyrie rappellent, en un autre mode, Mi-mi d’Ockeghem. Les 
figures y sont amples et vives, el les anciens procdd^s y sonl employ68 
en cel esprit de renovation qui est propre ^ Willaert (voyez 1 episode en 
faux-bourdon qui soulient I’invocalion Chrisle du soprano, ofi reparatl 
le cantm jirmus; p. 4, mes. 65 el suiv.). Pour visibilium, le soprano 
et la basse modulent clairement k la 10® I’un de I’autre et selon la for- 
mule gregorienne. Ante omnia saecula est prononce par la basse sur 
les degres d une ganimc descendanle. L’Eglise apostolique est exalt6e 
par une limpide melodic du soprano. Quelquefois, roppositioii des 
groupes laisse pressentir la disposition du double chceur. 

Une autre messe k 5 voix a ete copiee dans le meme manuscrit. Lin 
cantm firmus d’origine indeterminee intervient en chaque portion de 
la messe, k la 14* mesure. Le Benedictus seul (A 4 voix) est prive de ce 
soutien, mais en garde le souvenir (1). 

Depuis 1527, Willaert servit la republique de Venise C2). Le doge 
Andrea Grilli I’avait soutenu contre son concurrent k la chapelle de 
Saint-Marc, Pietro Lupato, le suppliant du matlre pr6c6dent devenu 
infirme. Gritti avail passd quelque temps k la cour de France (1512- 
1513), et avail peut-etre pris gofil k la musique de Moulon el de ses 
6mules. L’art fran^ais ^ait d’ailleurs bien connu des V^nitiens. Pietro 
Pasqualigo qui avail 6ludi6 k Paris el fut ambassadeur en Hongrie (1509- 
1510), fut peu avanl sa mort soudaine (1515) envoy6 prfes de Francois I". 
Des chanlres formas k I’^cole d’Ockeghem ou de Busnois servaienl de- 
puis longtemps a Venise. En 1486, Georges Lengherand, de Mons, logea 
chez I’un d’exix, Johannes Evrard qui etait 5 Saint -Marc (3). Le pr6d6- 
cesseur de Willaert en cede eglise, Petrus de Fossis etait, ecrit Pietro Con- 
tareni en 1602, de progenie gallo (Argo vulgar). En 1519, six musiciens 
du roi de France vStus de blanc « sonn&rent excellemment » k Saint- 

(1) Je dois la connaissance de cetle ceuvre h M. A. Smijers que je remercie. 

(2) Auparavant, il fut cantor regis Ungariae (J. de Meyere, Rerum flandricarum 
iomi X, 6d. de 1843, p. 88). 

(3) Voyage... d Venise^ 1861, p. 36. 
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Marc des flAtes et des trombones (Sanuto, / diarii^ XXVII, 1890, col. 
230 et col. 238). 

Gouverner les chanteurs principaux de cetle ville opulente et magni> 
fique 6tait chose consid6rable. Car il fallait bien prouver, m6me par 
les hymnes dont les ^glises retentissaient, que Venise 6tait encore comme 
le dit Comines, une « Iriomphante cit6 ». Vers la fin du xv® si^cle, il 
6tait 6tabli que Ton y eniendait de fort belles cloches, que les orgues el 
le chant figure aliiraient la foule et qu'un office, mS16 de fanfares, pou- 
vait durer irois heures sans devenir cnnuyeux (1). En 1493, Isabelle 
d’Esle alia ecoiiler les socurs de Sainl-Zacharie (2). Dans la procession 
que Gentile Bellini a peinie pour la confrerie de Saint-Jean (1496), sont 
repr6sent6s des clercs qui tiennent h la main le lexte de leur canlique. 
Devant eux marchent un harpisie et iin luthisle, avec un joueur de viole 
qui semble, en se retournani, vouloir s’associer plus etroilement avec 
les chantres. Dans un autre groupe, d^fileni porteurs de longue trom- 
pette el de c( sacquebouie ». Willaert vit encore de semblables corteges; 
Denis Possol, dans une description de 1532, cile les Irompelles, cornets, 
harpes, violes, rebecs, etc. (Le voyage de Terre Sainie, 6d. de 1890, 
p. 81; cf. pp. 91-92). Dans Timmense rumeur des cloches, ils avan^aienl 
sans doute avec la mSme gravity que les modMes de Bellini. Il y avail 
du recueillement dans la profonde jouissance que les V6niliens 6prou- 
vaienl de la musique (3). La delicalesse avail gagn6 jusqu’a leurs orga- 
nisles, servileurs d’une rnecanique insensible. Quand Anne de Foix, 
reine de Hongrie, Iraversa Venise en 1502, Dionisio Memmo (( a la 
main 16g5re, aux doigls mobiles », n’accepla le souffle de son orgue, 
que pour accompagner les dolci veru qu'il chan tail con melliflua voce 
(Contareni, ibid.). Un autre chroniqueur, Angelo Gabrieli, atlribue h 
Petrus de Fossis le m^rile d 'avoir en cetle occasion m61odieusement 
^nonc6 le poJjme latin qu 'avail consacr^ h la reine un autre organisle, 
Harmonius (4). Celui-ci, Giovanni Armonio, appartenait a I'ordre des 
crocicchieri, Il 6crivil pour le th6Alre, el parut comme acleur sur la 
scfene quand son oeuvre ful repr^sent^e. Sabellicus le £61icita d 'avoir 
restaur^ un genre tomb6 dans I'ignominie. La pi^ce, Stephanium, fut 

(1) Fralris Felicis Fabri evagalorimn, HI* vol. de I’^d. Hassler, 1849, p. 435 (1487). 
V. aussi p. 425. 

(2) Arch. stor. lornb., XVII, 1890, p. 372. 

(3) Voy. plus haul (p. 145), le jugemcnl de Durer sur leurs joueurs de viole. 

U) Libellas hospiialis, etc. 
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d4di4e k P. Pasqualigo qui 6lait aasez erudit pour en appr^cier le tour 
classique. Si elle semble trop peu ^difiante pour avoir 616 produile en 
un couveni (in atrio crernilarnm) , c’esl que Venise n’6tait pas la patrie 
de rausl6rit6. En 1509, de jeunes patriciens s’avisferent de c616brer 
r61ection de I’abbesse au moiiaslfere de la Zeleslria en dansant toute la 
nuit avec les religieuses, con trombe e pifari. A la v6ril6, cela parut 
condamnable (1). Mais, en 1514, les musiciens de la ville ne jug6rent 
point que la cortesana Lucia Trivixan, qui avail chanle per cxcellentia, 
fAt indigne de recevoir par leurs soins les honneurs fun6bres les plus 
solennels h r6glise Sainte- Catherine (2). D’autre part, un genlilhomme 
v6nilien, religieiix des crosaechieri, pouvail sans d6roger se faire valoir 
k Mantoue en 1511, non seulement sur I’orgue k l’6glise, mais k la cour, 
sur le clavecin (3). L’admirable claveciniste que I on put altribuer k 
Giorgione, ainsi que son compagnon le joueur de viole, portent d’ail- 
leurs I’habit de moine. La ferveur musicale echauffait tanl d’esprits k 
Venise, que les distinctions! entre les divers elats 6iaienl oubli6es, et 
m6me que certains artistes h6silaient sur la nature de leur talent. Se- 
bastiano del Piombo, 86duit par sa facilit6 de luthisle, risqua d’oublier 
qu’il se devait k la peinture. Giorgione, avec les mSmes dons, courut 
le mSme danger. El Carpaccio, qui a si juslement interpr6l6 la non- 
chalante impertinence des musiciens (La Prisenlalion) , aurait su exercer 
le mdtier des plus humbles et des plus utiles d’entre eux, si du moins 
les pieces trois voix et ^ quatre voix qui sont dans la chambre de son 
saint J6r6me onl 6le transcrites par lui : car il esl facile de les recons- 
tiluer d’apr6s cette copie. 

La seigneurie savait exploiter le m6rite de ses serviteurs musicaux. 
Vers la fin de 1516, Dionisio Memmo, dl6ye de Hofhaimer (4), fut en- 
voy6 au roi d’Angleterre, con uno bcllissimo istrumento, et il eut grand 
succds (5). Pour Atre agrdable a L6on X, le doge permit en 1520 k son 
pijaro Zuan Maria de rdsider k Rome pendant un an (6). 

Willaerl fut bientfil r6compen86 de ses efforts A Saint-Marc. Ses gages 

(1) Sanuio, I Diarii, VIII, 1882, col. 307. 

(2) Ibid., XIX, 1887, col. 138. 

(3) B. C. Cestaro, Vita manlonana net Baldus (Atti e memorie della R. aeead. 
virgiliana di Manlova, 1919, p. 69). 

(4) H. J. Moser, Paul fIo]haimer, 1929, p. 40. 

(5) Sanuio, / Diarii, XXllI, 1888, col. 126. 

(6) Ibid., XXVIII, 1890, col. 488 et 618. 
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furent 61ev68 peu k peu, ob suam probitatem et sufficientiam. L’homme 
^tait scrupuleux autant qu’habile. Par sa minutieuse fid61it6, et par son 
zfele d’administraleur, il avail conquis I’estime des grands en celle ville 
de commerganls et de banquiers. 

Et s’il contenlait les calculateurs, il avail su plaire aux plus raffin6s. 
Au Iroisi^me acte de la Cortigiana (Ad. de 1535), Pietro Aretino dAclare 
que le grand Adriano est le pAre de la musique. Il lui fait dire aussi ce 
qu’il aurail pu lui-mAme proclamer, pour en avoir eu le bAnAfice, que 
Venise Atait « I’arcbe de NoA ». On sail assez que I’ArAtin, fugilif de 
Home, avail AtA heureux d’y trouver asile, mais les aventures de Willaert 
avant sa nomination Saint-Marc sent encore ignorAes. Dans le Mares- 
valco da mAme Acrivain, le Pedante cilant de bons musiciens met au 
premier rang Adriano, sforzo di natura (1535). L’approbation d’un tel 
juge aide 5 dAterminer le caraclAre de ce qu’il recommande. Pietro 
Aretino exigeait de la musique une voluptA immediate, aussi bien qu’un 
jeu pour I’intelligence. Attentif aux correspondances entre les arts, il 
pouvait apercevoir en un cbanl bien IracA la maravigliosa rotonditd di 
linee qui le sAduit dans les peintures, et il ne distingue pas entre les 
dAlices que lui offrent I’barmonie des instruments, le scinlillement des 
gemmes ou la douceur des parfums. Il admirait Venise dans le flam- 
boiement du soleil couchant, comme il eftt admirA quelque symphonie 
relentissante, et il goOlait un accord comme un fruit. Mais il reconnatl 
aussi que le charme des sons a le pouvoir de transporter bors de soi 
celui qui sail entendre : un de ces portraits de Titien che con il vivace 
de la natura riducano le persone in braccio de lo stupor, paiera juste- 
ment Alessandro (Trasuntino), faiseur d’orgues, s’il conslruit pour le 
peintre une de ces machines che con il soave de I’harmonia, livrent 
I’Ame en proie a I’extase. Et, pour lui, la sAduction de la forme peut 
bien conduire au suprAme ravissement de I’esprit : « Il n’y a pas d ’autre 
slupore au monde que cetle slupeur qui enlAve les sens des gens, Acrit-il 
5 I’historien Girifalcone, quand, incitA par un mouvement divin, vous 
exprimez la somma de le cose severe con piacevolezza incredibile » (lettre 
du 6 septenibre 1538) (1). En cette derniAre phrase, Pietro Aretino dA- 
finil bien le trait principal de Willaert, qui arrive A prAparer des joies 
spiriluelles, en captivant tout d’abord ceux mAmes qui ne parviendront 
point A les Aprouver. Car il satisfait les auditeurs dont I’attention est 


(1) Uttere, Ad. de 1609. 




Planche XXII I. — Cambrai. Ms. 123-126 {copie de 1542). CL H. Laurent 
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la plus faible, en leur abandonnant, dfes les premieres phrases, les or- 
nements d’un discours dont les habiles seuls comprendront pleinement 
le sens. Chacun trouve sa part ainsi dans ce qu'il annonce, dans ce 
qu’il noue, et dans ce qu’il achfeve. II aurait m6ril6 par son Fcr- 
bum bonum que TAr^tin le louM pour la giocondith de i canti, e la 
dolcezza de i ragionamenti. Nous avons vu aussi dans ses messes, com- 
ment il r^ussit a diversifier son langage quand il Iraiie de le cose severe. 
Dans son Pater noster et dans son Ave Maria, il atteinl k Tessence mSme 
de la pri^re chr^tienne qu’il recite pour le peuple, qu’il glorifie par la 
musique, et qu’il m^dite avec amour, pour sa propre Edification. Aussi 
bien, quand il dEclame Dulces exuviae, Didon parle selon le mEtre de 
Virgile, mais il se prEoccupe moins d’Etablir un exact rapport enlre 
les longues et les brfeves que de retrouver le mouvement pathEtique du 
discours. 

Au lieu de se dEbattre dans les liens d’une logique infEconde, il 
semble n’avoir appris qu’une Eloquence toute simple dont le bon sens 
el la bonne gr&ce sont les principaux ressorts, et qui se rEpand aisEment, 
el qui persuade comirie le sermon d’un prEdicateur dEbonnaire. Mais 
le style si nature! qu’il garde n’a EtE gagnE que par des lentalives 
anxieuses et des exercices innombrables. Cette assiduitE n’a pas EtE mE- 
connue par ses contemporains. Andrea Calmo lui Ecrit que sa componi- 
tura est distillEe en sept alambics, purgEe en neu£ eaux, affinEe en 
quatre feux. Par son musicar plein de substance, le picolo hometo, im- 
balsamao de patientia I’emporte sur les maitres de tous les temps. Ce 
constructeur que la prudence ralentit a cependant le travail facile, et 
il peut trouver soudain un contrepoint pour un chant donnE : prouesse 
autrement glorieuse que de dir vilole, ni zorziane, ni barzelete (1). 

Et pourtant, le florido e odoroso zensamin parnasesco ne mEprisait 
pas la musique lEgEre, destinEe aux amateurs lels que Calmo, friands 
d’anecdotes, de scEnes comiques, de croquis saisis sur les canaux et sur 
les places. Tandis que dans les chansons frangaises de Willaert, le souci 
d’Eprouver toute sa science I’emporte, certaines de ses piEces italiennes 
out EtE b^ties avec le plus Etrange laisser-aller. Elies se rapprochent de 
ces jrotiole oil souvent la mElodie et les accords sont d’un tour un peu 
rustique. La vivacitE de la nxesure, la ,dr61erie du texte, I’exactitude 
mSme du trait populaire, suffisaient k rendre ces piEces fort amusantes 


(1) Lettere, Ed. V. Rossi, pp. 198-199. 
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pour ceux qui contemplaient Venise en sa. vie de chaque jour. Male 
Willaert aimait trop son sujet pour le tourner en caricature. II r6pfete, 
il d<5crit, sans rien outrer. Le comique est dans sa volubility impassible. 
Par lui, dans Un giorno mi prego una vedovella, survivent les appels 
des gondoliers, dont Folengo transmet sa fagon les cris, Barca, pre- 
mique, stalium (1). Spectateur indulgent, collaborateur complaisant, il 
accorde sa musique k toutes les fantaisies que ses amis entretiennent. 
Que les comydies en dialecte padouan de Ruzzante soient k la mode, et 
Willaert compose I’air de Ruzzante. Qu’Anlonio Molino surnommy 
Burchiella s’applique « contrefaire la langue grecque et la bergamas- 
que », el Adrian s’empresse d’ajouter ses vers une musique appro- 
priye. 

Cette participation fryquente aux passe-temps des Venitiens lei li es 
laisse supposer que le compositeur etait affiliy aux compagnics de gai 
savoir qui prospyraient alors. Avec le frale Armonio dyjji cil6, Molino 
avait recruty une accademia di musica que toute la ville tenait pour fort 
agryable (2). On vit aussi naltre I’accadcmta peregrina dont Cipriano 
Moresini mort pen avant 1552 avait yiy I’un des plus anciens associys. 
Providence des beaux esprits, il les ryunissait en sa villa, ou une salle 
placye sous I’invocation d’Apollon, contenait viole, leuti, scacchi el 
livres de musique (3). Les peregrini avaienl pour iinprimeur cl pour 
sccrytaire Francesco Marcolini, I’yditeur qui a publiy des comydies de 
I’Arelin el les catholiche jaiiche de Willaert qu’il dydare prince unique 
de son art (dydicace des messes, 153()). Un bienfaiteur llorenlin, Neri 
Caponi, depensail le cenlinaia di ducali pour organiser des concerls a 
Venise. Le 7 avril 1544, A. F. Doni rapporle au manjuis Annibal Mal- 
vicino qu’il a « goAiy la merveille » d’une musique di violoni ryunis 
aux voix, que Caponi avail mise sous la direction de Willaert. Musique 
si « unie, si douce, si juste, si admirablement adaptye aux paroles », 
que ce fut pour Doni la ryvyiation de ce qu’ytait I’harmonie. Une cer- 
taine Polisena Pecorina, femme d’un Florentin, jouail et chantait en 
cette f6le mymorable (4). Celle gentildonna pour laquelle Doni ne trou- 
vait pas d’assez vives louanges ytait Tune des musiciennes pryfyryes 


(1) Premi, 5 gauche, slali, h droite. Cf. A. Luzio, Sludi folenghiani, 1899, p. 28. 

(2) I faili e le prodezze di Manoli Blessi, Stralhiolo, d© Molino, 1661; avant-pro- 
pos de Lodovico Dolce, p. 4. 

(3) Ant. Franc. Doni, I Marmi, 2* parlie, 1562, p. 30. 

(41 A. F. Doni, Lettere, 1646, M. 109 v<>. 
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■d’Acirian. Dans une satire, Girolamo Fenaruolo, exhortanl le maitre de 
Saint-Marc k ne point quitter Venise pour les Flandres, lui rappelle les 
buoni tempi de la Pecorina (1) et, dans le madrigal Qual dolcezza (1540), 
Willaert c^lfebre sa voix « divine ». D'aulres chanteuses ^taient alors 
en renom k Venise. Franceschina Bellamano, lulhiste aussi, fut lou^e 
par Pietro Aretino en deux lettres de 1548. Domenico Veniero qui, iii- 
firmc d^s sa jeunesse, recevait avec joie musiciens et caaialrioes, Tadmi- 
rait aussi (2). Dans une lellre adress6e k Beilina Ilebrea, Calmo vante la 
voix, le jeu et la (‘omposilion de ceile (( colonne de la musique » (p. 122). 
n cite d’ailleurs beaucoup d’autres femmes, k cause de leur beaute et 
de leur talent. Vers les derni^res annees de Willaert, Irfene de Spilein 
s‘aper<;iil (|u'unc fille caiiclidc pouvaii etre flattie, et pour son talent 
seulement. La musique lui dtail innee (3). D’instinct, ou presque, elle 
avail acquis la maniere d’Hippolilo Tromboncino, ce chanleur que TA re- 
tin comblait d’eloges. Parmi les hommes dont la voix etait remarqu6e, 
Tun, Laudarit, venait des provinces grecques, Taulre, Perissone Cambio, 
des pays flamands. Fenaruolo, Veniero estimaient ce compatriote de Wil- 
laert (4). 11 fut aussi compositeur. 

Ell celte soci6t6 v6nitienne ou les artistes habiles elaienl si genereu- 
semeiil accueillis el si sublilemenl prones, les plaisanteries rnusicales 
issues de la jrotiola no pouvaienl 6lre admises que comme un d^lasse- 
meul. n clail spiriluel d'applaudir pour un moment les personnages in- 
giSniis lie la farce el memo, nous le verroas encore, d’insuller k la grarn- 
maire du coiilrepoinl pour parler plus naturellcmenl leur langage. Mais 
rinterpriMalion de la poesie inspir6e manquait a ce genre ironique, el les 
concitoyens de Veniero ne pouvaienl trouver de compensation dans les 
chansons Iraagaises qui leur elaienl offertes, mcme par des Italiens. El 
d'ailleurs, chez les maitres ijui pratiqiiaienl encore ce genre dans la pa- 
trie des Jroitole, un parli-pris de recherche technique d6jSi observe chez 
Josquin, el que nous renconlrons aussi chez Willaert, transforme en exer- 
cice d’6cole ce qui devrait etre un divertissement de salon. Une espfece 
nouvelle de musique profane, le madrigal, apparut : Adrian Willaert fut 
un des premiers a en 6crire (5). 

(1) Dans Seite libri di Satire, rec. par Fr. Sansovino, 1660, fol. 193 v®. 

(2) rtime, 1750, passim. 

(3) Bime di diversi... auiori (sur la mort dlr^ne), 1661. 

(4) Bime de Veniero, cii^e, p. 72. 

(6) G. Gesari, Die Entslehung des Madrigals im 16. Jahrh.^ 1908. — E. HerU- 
mann, A. Willaert in der weltlichen Vokalmusik seiner Zeit, 1931. — H. Engel, 
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Aux disc iples de Bembo, aux puristes de la langue italienne, il offrit 
ainsi des essais de piirisme en musique. Mais il lui fallut op6rer sur deux 
dialectes diff^renls, pratiquer sans d6faillance la rh^torique s6v^re ap- 
prise h Bruges on l\ Paris, et ordonncr un discours donl sa clientele v6iii- 
tienne ressenlit l agrement imm^diat. Il avail reconnu d’abord la pri- 
maul6 dll sojirano, quand il pr^para pour les madrigaux de Verdelot une 
J ntavolatiira ou celle voix chante seule avec le secours dii lulh 
En ses propres madrigaux, le dessus garde aussi le r61e principal, et 
riiarmonic cpii le soiiiient est claire el d^licatement vari6e. Willaert n’y 
lenonce pas cependanl ci la recherche dans le conlrepoinl. Il iniroduil 
m6me im canon dans Amor mi ja morire (publ. en 1589), et il procMe par 
imiiaiions, Ires libres d’ailleurs en Jo mi rivolgo {Musica nova, 1559). 
Mais reciilurc esl Ic plus souvenl Ires simple el criin effei direct. Dans 
Jo arnai scinpre (ibid.), dans QuesL'anima gentil {ibid.')^ dans Lasso, 
ch'io ardo (ibid., P® et 2® partie), le m^rite du musicien rPapparatt que 
par riieureiise succession des accords. Elle lui suffit, pour que rayonne 
r (( iiitinie beauts. » (Imsso, cWio ardo) ,et la dissonance in&me s'y fond 
en suavite (2*" partie de Mcnire che il cor), 

Dans Rornpi dc. Venipio cor (h G voix), qui fiit particuliferement ad- 
mire, la puissantc el paisible continuite de la modulation est aussi remar- 
quable. Le dialogue a 7 voix Quando nascesli, Amor ? se developpe avec 
la mSme richesse de coloris, qui est r^partie enlre 2 groupes de voix. 

lA, Willaert a divis6 ses forces, pour mieux exprimer les paroles, et 
pour varier la sonorit(5. En sa musique religieuse, il fonde sur ce jeu 
alternatif un systfeme. De mSme qiPil y avail h Saint-Marc 2 orgues, op- 
poses Tun a Faulre, deux choeurs sonl constilu^s, qui tantdt se r6pon- 
dent, el lanidt s’unissent (innovation fort importante pour Tavancement 
de la technique). 

Les molels ou il observe le style traditionnel sont dignes aussi de 
ropulence vc^nitienne. Les canons semblent s'y insurer tout naturelle- 
ment, et Ton oublie qiPils soutiennent I’^difice (Voyez par exemple, 
Alma, Verbum superjium, Salve, sancla parens, Inviolaia). 

Willaert mourut au mois de d^cembre 1562 (1). 

Conlributo alia storia del madrigale (La rassegna musicale, 1931). — Le mSme* 
auteur, Madrigal und Villanelle (Neuphilologische Monatsschrift, 1931, p. 257). — 
V. aussi les travaux cit^s dans ces Etudes. 

(1) Sa veuve, Susanna de Gerardis, d 'Amsterdam, sa remaria bientdt (G. Chiup-^ 
pani, Esumazioni d'archivio, dans le A'liouo arch, ven., 1916, p. 439). 
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Cyprien de Rore, n6 vers 1516 A Malines (ou A Anvers) avail acquis 
quelque connaissance de la musique en son pays (1), quand il de~ 
vint 61&ve de Willaert k Venise. Eii 1553, il servait Hercule, due de 
Ferrare. Il appartenait encore au m6me prince quand il entreprit ua 
voyage en sa patrie. Pendant rautomne de 1558, il 6tail k Anvers et pro- 
meltait an due de revenir pour la Toussaint, aprfes un s6jour de quel- 
ques mois en Flandre. Retenu par 1 espoir de sauver ses parents de la 
mine, il 6lait encore a Anvers le 12 novemhre 1559 et se disail pr^t k 
reprendre son office k Ferrare, bien qu’ayant sollicit6 d'auire part. 
Depuis le mois d’aoAt la fille naturelle de Gharles-Quint, Marguerite, 
duchesse de Parme, tMail r^genle des Pays-Bas. De Rore lui avail peul- 
Stre recommand<^ quand elle dut organiser sa chapelle, a ses frais, 
comme Philippe 11 Pavail prescrit (2). Le mari de Marguerite, Olla- 
vio Farnese, pelil-fils du pape Paul III, choisil bient6t Cyprien pour 
diriger ses chantres. Au mois de janvier 15G1, le secretaire de Margue- 
rite lui annongait le depart du musician qui devait traverser Paris (3). 
Aprfes la morl de Willaert, il fut choisi pour lui succ^der k Saint-Marc. 
Oltavio alors k Bruxelles refusa de le congedier sous le pr(5lexte (|ue « Ma- 
dame » voulait (|ue la chapelle de Parme f5t bonne quand elle revien- 
drait cn Italic (2d avril 1563) (4). 11 ceda cependant et bientdt de Rore se 
repentit de s’Stre 6tabli k Venise. Le 12 juillet 1564, il se plaignait au 
due de la gravezza du service; le d6sordre caus6 par la division de la 
chapelle en deux, la faiblcsse des gages Tavaient d4cid6 k se retirer, et il 
etait r^solu k (( vivre et 5 mourir » au service d ’Ottavio (5). Le due le 
reprit k Parme, ou il mourut en 1565. 

De Rore eut le m^rite d’avoir en musique un langage personnel, et 
de Favoir excellent et divers. Dans sa musique religieuse, o’est surlout 
par un conlrepoint nerveux et anim6 qu’il se distingue, et ses madri- 
gaux sont remarquables par le coloris et par Fexpression. 

En ses inotets,il respecte fidMement la doctrine regue. Mais il ob6il k 
la rfegle sans se reduire k Findigence. Le canon k 3 voix Descendi in 
hortum nucum est rigoureux, mais cette planle g6om6trique esl abrit^e 

(1) Vander Slraeten, La mus. aux Pays-Bas, VI, 1882, pp. 133-134. 

(2) Gachard, Correspondance de Marguerite d*Aiitriche... avec Philippe II, I, 
J867, p. XVII, 

(3) Umberto Rossi, Lettere di Cipriano de Rore, p. 6. 

(4) Ibid., p. 7. 

[o') Ibid., pp. 21-22. 
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sous des rameaux plus librement entrelac^s, et riches de toute leur sfeve : 
line m^lodie du soprano s’etend du fa aigu k Tut grave (ut viderem poma 
convallium). La seconde moili6 de ceile pifece a sept parties est a trois 
temps, avec des accords oii chaque syllabe esl empreinle. La solennile 
de Nunc cognovi, Domine {k 6 voix) n'est pas priv^e de raouvement. Au 
tissu serre de Repleatur os meum laude (5 5) sent nouees des broderics 
isol^es, puis doubles el triples pour orner iit cantem, Mais racclamatioa 
altissime Domine assemble toules les forces, sans diversion de centre* 
point. L’invocation clementissime pater (2^ partie du mSme motet) est 
aussi soumise aux accents de la parole, mais j)ar Tappel successif des 
chanleurs. D’aulres cas de vigoureuse declamation s’observent encore (1), 
par exemple pour Ecce Deus, dans Confilebor tibi, dans le majestueux 
accepit panem de Fraires, scitole^ etc... 

Dans line messe a 5 voix, le tenor est institue comme dans la messe 
que Josquin des Prez avait destinee a Hercule, due de Ferrare. De Rore y 
propose les notes, mi fa r6 mi t6 ut re, etc., designees par les voyelles 
de Vivat felix Hercules, Autour de ce theme r6p6t6 avec exactitude ou 
transpose, sont ajustees les lignes d'un conirepoinl mobile et hardi, ou 
Timporlance des mols n’est point m^connue. 



(1) Voyez Pafer, peccavi, dans Qmnii mercenarit 
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La mease k 7 voix Praeter rerum seriem contient aussi un hommage 
obstin6 au due de Ferrare. Le souverain avail approuv^ ce travail, puis- 
(ju'il en offrit une copie au due de Bavi^re, Albert V. Dans sa lettre de 






PUinciJt XX,I V. — • Oftinbrai. Mi. 125-128 (copie de 1542). - Cl. H. Laurens 
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remerciernent, Albert appr^cie fort bien le caractfere particulier de cette 
musique oii il avait trouv6 raram et novam melodiae inventionem 
(25 avril 1557) (1). 

Le titre de la Missa a note negre s’explique par Tabondance des mo- 
tifs rapides ou paraissent les notes de cetle esp^ce. 

Le premier recueil de ses madrigaux parut en 1542 (h 5 voix). Ses 
compositions dans ce genre (aussi k 4 voix) sont fort nombreuses. II les 
traite avec cetle sftrel6 alJ^gre dans le metier, qui lui est propre. II 
interprete les paroles avec attention et intelligence. Pour Stre plus docile 
h ses pontes, il recite parfois plut6t qii’il ne chante. \oyez dans le so- 
prano de Dalle belle contrade (2) ou dans le soprano d7Z mal mi preme 
(ma, perche pin languir), dans O sonno, etc. Mais il fa^onne aussi d’am- 
ples motifs dans ses plaintes {Crudele, acerba) et il ne renonce pas k des- 
siner, dans ses evocations de la nature, farouche (Sirane rupi, etc.) ou 
apaisante dans le murmure de Teau qui fuit (2® partie de Per mezz'i bos- 
chi). Il mesure heureusement Talerte demarche d’une Fera gentile tan- 
dis qu’il use volontiers de la syncope pour le trouble (Ancor che col 
partire) ou pour la surprise {Alma Susannay dans le passage si dolce e'l 
guardo). 

Cyprien de Rorc a ^te run des premiers k iiitroduire les tons chro- 
maiiqiies en ses chants, afin de les rendre plus ^mouvants (3). Sa pikce 
pour 4 basses, Calami sonurn ferentes fut imprim(5e en 1555. La modu- 
lation y est relevee par des accords imprevus, le plus souvent formulas 
a trois parlies (4) qui eveillent les lonalites de fa difeze, de la bcmol, de 
si mineur (5). 

Jacques Archadelt 6tait d6sign6 comme Flandrus quand il fut regu 
la chapelle giulia en 1539. Il avait dej5 s6journ6 k Florence (6). Il fut bien- 
tot charge de diriger les chantres el d'enseigner les enfants. Aprfes peu de 

(1) Vander Straeten, La mus. aux Pays-BaSy VI, 1882, p. 137. Albert ordonna de 
rduiiir une collection de motets de Cyprien dans un manuscrit que le peintre Hans 
Miielich enlumina. La copie fut lermiii^e en 1559 (Bibl. de Munich). 

(2) Git6 par H. Besseler, Die Musik des Mittelalters und der Renaissance^ p. 283. 

(3) Voy. les ex. donnas par T. Kroyer (Die AnfUnge der Chromatik im italie- 
nischen Madrigal, 1902, pp. 62 et suiv.). 

(4) Ambros, Gesch. der Musik, IV, Leichtentritt, 1909, p. 206. 

(5) P. Wagner a public en 1893 les Vergini de P^lrarque, compos^es k 6 voix par 
Cyprien de Rore. 

(6) Bartoli, Hagionamenii cit^s, fob 36. 


17 
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mois, il passa dans le choeur pontifical. En 1545, Paul III lui conKra des 
b^n^fices en deux 6glise8 de Lifege (1). II servait encore le pape le 5 jan- 
vier 1550 (2). II s^journa en France pendant les anntes suivantes. Son 
livre de messes public k Paris chez Le Roy et Ballard (1557), fut d6di6 au 
cardinal Charles de Lorraine qui I’avait choisi pour maltre de sa cba- 
pelle. II 6lait aussi devenu « musicien du roi », et il conservait I’office 
de chantre de la chambre en 1559, et encore k la fin d’avril 1560 (Arch, 
nat., KK 129, fol. 47 v“ et fol. 292). Dans la d^dicace au roi du Livre de 
Meslanges (5dil6 en 1560 par Le Roy el Ballard, Ronsard assure qu’il ne le 
cfede pas aux musiciens de I’^ge pr6c6dent, « pour estre inspire de son 
Apollon », le cardinal de Lorraine. 

Dans la 1” de ses rriesses, il d^veloppe le motet Noe, Noe de Jean Mou- 
lon 4 voix. Le contrepoint y est limpide et vif (3). Les elements de la 
seconde messe (Si 5 voix) sont emprunt6s h I’Ave regina d’Andreas de 
Sylva. Dans la 3* (Si 4 voix), en I’honneur de la Vierge, la m61odie gr6- 
gorienne est observ6e. 

Les Piissimae ac sacratissimae Lamentationes qui parurent chez les 
mSmes libraires parisiens (1557) contiennent des pieces ou Archadelt 
mfile de TSiprel^. Si la grandeur. 11 accenlue par ses dissonances les paroles 
de J6remie, et il en d4nonce d6jSi I’amertume en ces vocalises sur les 
lettres hdbraiques par lesquelles il y prdlude (4). 

Les motets ou Archadelt avoue quelque dt^Krence pour le plain- 
chant l^moignent parfois de sa fantaisie plus que de sa soumission. En 
son Gaudent in coelis k 5 voix, la substance liturgique est difficilemenl 
reconnaissable. Et, si I’antienne originale est d6sign6e formellemeni, el 
avec insislance, dans 0 sacrum convivium, c’est & un coiitre-sujet quasi- 
profane, et profane jusque dans son harmonieiise mollesse, que va la 
complaisance de I’auleur, pluldt qu’a un travail serr6. Le respect pour 
le canius jirmus apparait cependanl, et rigoureux, dans le Paler nosier h 
8 voix, oil se multiplie la plus solennelle des intonations. 

(1) Mercali, p. 110 des Note d’archivio, X, 1933. 

(2) It. Casimiri, I Diarii sislini (Note d'archivio), XII, 1935, p. 249. Une lacuiie 
dans ces 6lals einpfiche de savoir quand il se relira. Aprfes 1653, il n’y esl plus 

nomm^. . . 

(3) Jos. Killing a r64dit6 cette messe (Kirchenmusikalische Schdtze der Bihlio- 

thek des Abbate F. Santiniy 1910, p. 205). 

(4) Il y emploie, en proc^dant par retards, des septi^mes, des secondes, des 
quartes diminu^es, et use avec intention de 1 ’accord de quarte et sixte. Gf. Killings 
ouvr. cil6, pp. 252 et suiv. 
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Un autre texte latin, mais qui appartient h la religion de Thuma- 
nisme, a Iraduil par Archadelt avec v6n6ration. Ce sont les derniferes 
parolea de Didon (Eniide, IV, vers 642 a 654, At trepida.,, Dulces exu- 
viae), La miisique en est ferme et grave. Lea accords y ob^issent au mou- 
vement du discours sans servilile p6dante pour le metre, mais avec des 
accents harmoniques vigoureux (1556). 

Celle liberie qu’il eat impatient de garder en sea oeuvres d’figliae, Ar- 
chadelt en jouit sans contrainte en ses nombreuses compositions profa- 
nes. II a doun6 des madrigaux des 1539 (peul-Stre m$me un peu aupara- 
vant). Ces piJjces ont 6i6 souvent, et longlemps r^imprim^es. Le langage 
musical y est d’une clart6 active. Les motifs surgissent des mots, et il 
fuudrail r6p6ter les ^loges que Cosimo Barloli prodigue k Verdelot, pour 
comprendre combien ce style direct el chatoyant s^duisait les Italiena. 
Car il y avail Ik « du facile, du- grave, du genlil, du compalissant, du 
preste, du lent (fardo), du b6nin, de Tirril^, du fugu4, selon la propri6t4 
dea paroles ». Bartoli ajoute d’ailleiirs qu ^Archadelt cheminait sur lea 
traces de Verdelot (1). Quand il n 'arrive pas a s'exprimer par figure, il 
r6cite, avec de cea accents qu'une modulation efficace impose k la trame 
vocale. Il insiste de pr6f6rence sur les secrets de la m^laneolie, et il re- 
trouve pour les peines des coeurs troubles la flebile dolcezza de Mar- 
chetto Cara. Il sail, dans une plainte uniforme, rehausser le mot oil se 
condense toule raffliction d'une phrase. Pour combien de d4iresses ou 
de d^sordres ne lui a-t-il pas suffi d'inlroduire soudain le ton de mi b6- 
mol, dans une periode en fa ? C'est par cet artifice, que, dans le premier 
madrigal de son premier livre, 11 bianco e dolce cigno, il appuie sur pian- 
gendo. 

Souvent il n’entretient ses longues tristesses que dans les demi-teintes 
du faux bourdon, k peine re]ev6es par quelques touches plus rucles (voyez, 
dans Quant i madonna mia, le passage k 3 voix Et io per morVencor) . 
11 renonce presque k toute m^lodie en Deh, dimmi amor (2) oil, d’ail- 
leurs, il module sur pietosa par cetle surprise d'harmonie que nous 
avons d4jk signal^e. En sa predilection pour les plaintes, il s'altarde sur 
les accords qu’elles ont gonfies (debut d*Ahime, ahime), ou bien il les 
accentue par des syncopes. Il ne se lasse pas de larmoyer, avec des sou- 
pirs qui enlrecoupent les mots, ou qui s'exhalent comme un gemisse- 

(1) Ouvr. cil6, fol, 36. 

(2) Les vers sont de Michel-Ange, ainsi que ceux du madrigal Io dico che fra voi. 
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ment profond {Ancidetemi pur). Mais, dans les langueurs mfimes, et sans 
doute parce qu’il y perd jusqu^k la v6116it6 dlnventer, il esl sauv6 par 
ses qualit^s italiennes, la grace el la facilit6. II y revient, quand il est 
(lueslion d’aller au ciel, ou quand il faut illustrer Tadjectif bella, Et s’il 
c^de a 1 'illusion dii bonlieur, il relrouve cette aisance dans la simplicity, 
joignani k des motifs tout unis un accompagnement quasi-populaire. Il 
doit tenir aussi des improvisateurs an luth la dydamation si juste des pas- 
sages ou le superius semble prof^rer un solo que les autres voix n^ont 
qu’k soutenir. Ainsi, quand il dit, il mio dolore, en Se vi piace signora, 
11 est docile aussi aux impulsions rythmiques, proposees par les paroles. 
Dans le meme madrigal, I’indignation lui fait marleler (k e3 temps) les 
mots (( (lonnez-moi la inort ». 11 hate les notes (piand la po^sie contient une 
allusion a la fuitc ou k la course (1), et il reprend en valeurs diminuees 
le passage terminy par le mot rallegra (Il ciel che rado). Une gamme 
ascendante assez rapide correspond, dans la mSme pikce, avec e piu gen- 
file, Mais, s’il est devenu impdlueux, apre (2), et divers comme un Ita- 
lien, le calrne et le metier du Flamand le reliennent, quand le senti- 
ment s y prete, en de menus travaux de conlrepoint par imitation. 

Dans sa chanson Extreme amour, Archadelt a rysolu un canon mdo- 
dieiix. Etrange recherche car, le plus souvent, il ^pargne k ses auditeurs 
fran^ais les exces d’attention, et se restreint 5 Tindigence narrative qui 
les rejouit. Mais il n’abandonne pas tout k ce mediocre plaisir. Il ryveille 
par des sursauts rytlimiques un morne « invitatoire » bachique (Nous boi- 
rons du vin clairei) el il dyrkgle avec finesse la mcsure dans Soupirs 
ardaus. L’heureuse repartition des voix laisse un peu oiiblier que pres- 
que toutes les notes sont ygales en Margot, labourez les vignes. Le motif 
(f en reveiiant de Lorraine » de cette chanson a survecu. De meme, 
Tagryable trio Nous %)oyons que les hommes a €i€ offert k Tadmiration 
de la postyrity; mais par supercherie, sous Tapparence d'un Ave Maria 
maladroitement agency (3). 

On ne sail pas encore quelle fut la vie de Jacobus Clemens non Papa. 

^1} G. Cesari a ryuni beaucoup d'observalions siir le style expressif et descriplil 
'Archadelt (Die Enlsiehung des^ Madrigals, 1908, pp. 71, 75, 76 et 77). 

(2) Voyez dans le dernier madrigal city, I’accord de 7® sur affanni. La jiidicieuse 
application des dissonances est d’ailleurs fryquente. 

(3) Tiers livre de chansons, publ. par Le Roy et Ballard, 3564. Quelques chan- 
sons d 'Archadelt ont yty donnyes par Eitner (Publikation lilterer praht. und theor, 
Musikwerke, XXID, 1899). 
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Dans un compte de 1550, 6tabli par la confrerie Nolre-Dame k Bois-le- 
Due, il est cite aux mois d’oetobre, novembre et d6cembre, avec les litres 
de Sanger ende CA)mponist (1). II y avail alors plus de dix ans que 
Pierre Attaingnant avail imprim^ de ses chansons. En 1542, son Je 
prends en gre la dare mart fut copie dans un recueil destine k un ama- 
teur de Bruges (Cambrai, ms. 125-128). II passa d’ailleurs quelque temps 
en cette ville, ayanl remplac6 le mailre de I’^glise Saint-Donatien, Jean 
de Hollande, le 20 mars 1544. 11 6tait pretre alors (2). En 1545, ses com- 
positions occupent plus du quart du huiti^^me livre des chansons que 
Tylman Susa to pub lie k Anvers. Depuis 1540 enfin les libraires commen- 
cent k r^pandre ses motets. On a chcrche presque en vain des indications 
sur sa personne dans ses ceuvres, qui sont Ires nombreuses. Quand il 
c^l^bra la puissance de la flotte imperiale {Caesar habet naves valC 
das) (3) ou le monarque lui-m6me (Quis tc viciorem dicat), ces harmo- 
nieuses flatteries lui gagnerent sans doule la bienveillance de Charles 
Quint, prolecteur 6clair(5 des musiciens. Il ecrivit aussi 0 quarn maesta 
dies k la m^moire de Philippe de Croy, il lustre chef d'arm^e qui mourn t 
k Bruxelles en 1549 et fut enterre en I’^glise d’Avesnes, Mais aucun 
document n’atteste qu’il servit rdguliferement Fempereur. L’ann^e de 
sa mort n'est pas d4termin4e. Hermann Finck le compte encore parnii 
les vivants en sa Practica musica, parue en 1556, mais un motet de 
Jacob Vaet, in mortem Clemeniis non Papae fut 6dite en 1558. L’6glise 
de Dixmude fut le lieu de sa sepulture. Anlonius Sanderus qui le rap- 
porte ajoule que Clement y avail eu la charge de maitre de chant {inibi 
phonascus) (4), Le nombre de ses compositions, pour une vie qui diit 
6tre assez courte, t6moigne d’une activity extraordinaire. Il a laiss^ 
quantity de chansons, 230 motets, un Te Deum, 15 messes et des frag- 
ments de messes, et 158 cantiques a 3 voix {Souteidiedekens, publics 
par Tylman Susalo on 1550 et 1557 (5). Lci, sont adapt des aux paroles 

a) K. Ph. Bernet Kempers, Jacohns Clcwcns non Papa and seine Motetten 1928, 
P* 17. 

(2) A. G. He Schrevel, llistoire du sirninaire dc Bruges, I, 1895, p. 202. Son pr^- 
d^cesseur, cong^cii^. pour sa rnauvaise condiiite, reparul le 6 mai 1545, « apr^s k* 
depart do GkmenI ». 

(3) Naves validas cl grandia oela : ces mols rappellent ing^nieusernent le vice- 
chancclier Jean de Naves (t 1547), ainsi que Granvelle. 

(4) Flandria illustraia, II, 1644, p. 644. J.-B. Gramaye (Ipretum, 1611, p. 32) si- 
gnale d ’autre pari ses rapports avec la ville d’Ypres. 

(5) Bemel Kempers, Die Soulerliedekens des Jacobus CAemens non Papa (T. d. 
V. u. Ned. muz. g., XII, 1926, p. 261). 
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des psaumes des melodies populaires, n^erlandaises pour la plupart. 
En g4n6ral, c’est sur la ligne interm6diaire du trio que le sujet paratt, 
mais il arrive aussi qu’il domine. Que I’accompagnement le soutienne 
ou I’enserre, c’esl toujours avec la grftce el la simplicity qui convien- 
nent ii la pi6ty domestique : louanges et myditation pour le culte privy, 
mais sans ryvolte centre le catholicisme. 

Quand il refait 6 voix des chansons de Claudin (C’est a grand tort 
et Languir me fais), Jacques Ciyment avoue qu’il s’est piquy d’ymula* 
lion avec le compositeur parisien. Dans Je prends en gri la dure mort, 
il se rapproche aussi de lui en usant alternativement de I’homophonie 
el du contrepoint. Par le choix des paroles dont il s’inspire, par la ma- 
nifere de les interpryter, m.^me en ce qu’elles ont de plus risquy, il se 
soumet avec empressement k la coutume fran?aise. Il aurait su plaire 
aux admirateurs de Janequin mSme en animant un babillage dycent 
(Entrc vous, jilles dc quinze ans) et par la force ou Ten train de ses 
exhortations boire (Ld, la, maistre Pierre; Venez, mes serfs, et Bacchus 
adorons; Jouons beau feu, el si buvons le vin friand). Mais il requiert 
trop maniteslement leui' approbation par son emphase, dans les pas- 
sages yquivoques de certaines chansons (Une fillette bien gorrihre; Fris- 
que et gaillard, etc.)- Dans la premiere, une phrase rygie d’abord par 
la mesure binaire est reprise ensuite Si trois temps. 

Il serait hasardeux de pryiendre dycrire briSvement les nombreux 
motels de Clemens non Papa, si le secret de celle fycondity n’ytail dans 

I application rypdtye de certains procydys. 11 semble que le compositeur 
avait ytabli trSs t6t les yiyments de son style, el les ressources de son 
dyveloppemenl. Il n’eut qu’S choisir dans son recueil de receltes pour 
fournir sans retard une interprytation convenable h n’imporle quel 
sujet. Ayant ses formules toutes prdles, il les utilise avec intelligence. 

II sail mdme, par des moyens uniformes, exciter j’ymotion. Mais, si 
Ton pent lui reprocher de se redire, il faut Stre assez juste pour recon- 
naltre que, avant d’en abuser, il avait bien prypary son glossaire. 
Comme il nyglige presque entiyremenl les artiGces du contrepoint qui 
exigent un lent calcul, il improvise vaillamment ses motets, avec taut 
de facility qu’il les yiend volontiers plus que de raison. Son invention 
myiodique dont il a rygiy trop soigneusement le mycanisme, est cepen- 
danl remarquable, et pour la beauty des lignes, et pour la signification. 
Les figures ont de I’ampleur et de I’yclat quand il yvoque la << belle 
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lumifere » (Tu lux pulchra es), quand il represent© « la tout© belle » 
{Tota pulchra es, arnica mea), quand il promet avec exaltation de placer 
l’61ue sur le tr6ne (Veni, electa mea). Il aime k prolonger la grSlce des 
phrases claires, par de I’insistance, par de subtiles hesitations, par de 
doux iiechissements (Ave, Maria, 2* partie de Beata es; Caecilia, virgo 
gloriosa; 0 quam dulce spectaculum). Aussi bien, a-t-il discerne que 
les melodies ou le caractere tonal majeur est fortement precise, ont la 
propriete d’annoncer le secours, ou de durcir la menace. Les trompettes 
de I’ennemi retentissent dej^ dans le motif de Quoniam tribulafio 
proxima est (2® partie de Conjundantur omnes), et les fanfares de I’armee 
celeste resonnent au commencement de Concussum est mare, el pour 
y signaler la descente de I’archange. 

Dans la simple gamme ou les notes successives tendent vers un but 
inevitable, Jacobus Clemens a demSie aussi les images de I’accomplisse- 
ment salulaire el de la conlrainte fatale. La joie qui viendra de Dieu 
s’epanche en Jerusalem surge, degre par degre, du fa aigu du soprano 
jusqu’i son ut grave. La basse qui avait accompagne ce mouvement 
invite k la contemplation, dans la seconde partie du motet, par une vo- 
calise ascendante de dix notes successives. La majeste de la Vierge sus- 
cite un trail analogue (Beata es). Tous les elements de la puissance mu- 
sicale paraissent en leur ordre, quand le chanteur produit sans inter- 
ruption la serie des notes con tenues dans I’octave. « Principium et 
finis » et ce qui relie ces extremes, sont ainsi interpreies (Ego me di - . 
ligentes diligo), Quand I’ame soumise & la volonte divine supplie, se 
plaint, s’humilie, Clemens laisse tomber, alourdies, les notes de cette 
cantilfene ei6mentaire : elle lui suffit pour dire Jesu Christe, succurre 
rniseris ou bien Rachel plorans (Vox in Rama), et encore, mais sans 
oser atleindre au terme. Jam non sum dignus (Pater, peccavi). Il en 
use avec moins de rigueur pour interpreter et simplices sicut columbae 
(Estate ergo prudentes). Par inversion, il y trouve une similitude pour 
la chute, comme pour Lessor. Ces deux aspects sont rapproches dans 
la seconde partie de Discite a me (Quia qui se exaltat humiliabitur) . Il 
semble d'abord que le musicien ne songe qu’Si marquer la direction du 
mouvement sans se pr6occuper de ce qu’il signifie. A la v6rit6, quand 
il traduit Vidi Hierusalem descendentem de coelo, il se sert exactement 
des mfemes proc^d^s que pour Conjundantur omnes ou pour Impulsus 
eversus sum, ut caderem. S’il prepare Ji entendre la voix qui vient du 
ciel pour designer le fils bien-aim6 (2® partie de Super ripam Jordanis), 
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il emploie le mfime pr^ambule que dans Venit vox de coelis, oil relen- 
lira I’appel k Paul sur la route de Damas. 

Mais on doit consid^rer ce qu’il ajoute, en chacun de ses motets, a 
I’allusion Iraditionnelle : la splendour dans Vidi Hierusalem, la t 6 nacit 6 , 
dans ConfuTidanlur, etc. II ne se contente pas toujours, d’ailleurs, de 
I’indication lineaire. Ut non conjundar dans la seconde partie de Cac- 
cilia virgo n’est qu’une variation sur la gamine descendante, mais le 
rythme en est inquiet. De meme dans Peccantem me quotidie (quia in 
inferno nulla esl redempiio) ou dans Vae tibi, Babylon el Syria (prae- 
cingite vox .‘iaccis cl cilicio), et ici avec une recherche d’harmonie 
dmouvanle. Le g 6 misseineiil alternatif du soprano et du tenor [Rachel 
plorans) dans Vox in Rama sorlenl par I’artifice de la mesure, de la 
maliere inseiisihlc. Par des deidelures sym^lriques, I’achfeveinent ine- 
vitable de la gamine esl retardc ct la venue de I’^poux y gagne en ma- 
jeste [Virgines prudenlea). Ici la premiere note de la gamme esl un sol 
aigu, soutenu d une cadence en faux-bourdon. Clemens oppose ainsi 
volonliers la lenue d’un son eclalant k un accompagnement sombre el 
mouvanl. Par Ic iiieine conlrasle, resplendissent des mots imporlants 
dans Ta es Petrus et dans Tristitia obsedit me : de meme, dans Jerusa- 
lem, ciio veniet salus tua, oii les syncopes fournissent des effets remar- 
quables [quare dolore consumeris). 

Bien qu’il soil un peu Irop ais(5 de cataloguer les ressources de Cle- 
mens non Papa, I’applicalion qu’il en fait esl souvent saisissante. Quel- 
quefois, cependant, il parail resler indifferent an sens des paroles qu’il 
traite. On ne trouve qu une sorte de recitation avec des notes rep 6 tee 8 
au commencement de Vide, Domine, afflictionem nostram. 

Dix messes de ce compositeur out ele imprim^es de 155G k 1560. 
Elies sont d^velopp^es « a Limitation » d une chanson fran^aise ou 
d’un naotel. Il esl Evident qu’elles onl 516 fa 5 onn 6 es pour 5tre entendues, 
plut 6 t que pour 5lre 5tudiees. Le cantus firmus n’y paralt point, et la 
gr&ce n’y est pas opprimee par la vanit5 de la sym5trie. Dans la messe 
Ecce qnam bonum seulement, une 6 ' voix s’insinue dans le Sanctus et 
I’Agnus, pour r5p5ter ce que le l 5 nor avail chant 6 d’abord. Mais, dans 
la mkme messe, e’est par la fermel5 des accords que les mots essenliels 
sont imposes k la veneration du chr5lien [passus et sepultus est). Et in- 
carnatus, dans les messes En espoir, Quam pulchra es et Misericorde esl 
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exprim^ avec le mSme seiiiiment de respect (1). Dans la dernifere de ces 
messes, Clemens admet aussi une harmonie compacte pour le Kyrie 
et pour le 3®, pour Tinvocation Jesu Christe du Gloria^ pour Osanna, etc. 
D'autre part, T^l^gance de la melodie est continue au commencement 
du Kyrie dans la messe Ecce qunm bonum, dans le Kyrie el dans le 
Christe de J ay veu le cerf du bois saillir. 


Le r6formateur allemand avail acquis le droit d’aimer la rnusique 
et de le declarer : il la savait. Petit 4colier, Martin Luther avail appris 
a chanter. Exerc6 d^ 3 ja sans doute k Magdebourg, il fut bien accueilli 
chez Conrad Cotta, marcband dTisenach, dont la femme, Ursula, avail 
remarqu6 sa jolie voix et sa piei6. Elle avait pu I entendre k 1 eglise on 
dans les rues, puisque les enfants pauvres priaient en choeur Dieu el 
les hommes, pour gagner leur pain. De 1491 k 1493, k Gdrlitz, Job. 
Hass et ses camarades mendiaient de porte en porte, choisissant ce qui 
touchait le plus surement leurs auditeurs : r^pons de la passion, priferes 
k la Vierge ou 5 sainte Catherine (2). Plus tard, Thomas Platter qu6- 
mandait aussi des oeufs au son du Salve (vers 1509) (3). Ln ces prome- 
nades humiliantes, les Currenden aux velements rapi6c6s, payaient ma- 
gnifiquement les gens charitables de leur aumdne, s’ils leur offraient 
quelque molel en contrepoint. Avec ses condisciples, Luther en avait 
colport6 ostiatim qui 6taient a qualre voix (4). Accoutum6 k se diriger 
en des oeuvres complexes, il s’essaya bient6t sur le luth el y r^ussit,^ 
sans avoir besoin de maitre. Avant d’entrer au couvent en 1505, il prit 
cong6 de ses amis en jouant du luth. Il devint assez habile pour que son 
adversaire Joannes Cochlaeus, doyen de Notre-Dame k Francfort, lui re- 
procliAt d 'avoir remarqu6 dans les auberges maniant cet instrument, 

quand il se rendit a Worms en 1521 : (( Tel un Orph^e, mais un Orph6e 
qui gardait encore la tonsure et le capuchon des moiiies (5). » Joh. Mathe- 
sius rapporte aussi quTl 6tait ein Latinist (6). Raison de plus pour qu il 
eAt peine k se contenir, quand le sacristain d'un village oil il disait la 

(1) Wagner, ouvr. cit^, pp. 191-192. . o » 

(2) Joh. Rautenstrauch, Luther nnd die PfUge der kirchlichen Musik in Saclusetw 

1907, p. 98. 

(3) H. Diintzer, Thomas Platters Leben, 1882, pp. 30, 33 el 42. 

(4) Sdmtliche Schriften (6d. J.-G. Watch, II, 1740, col. 2347). 

(6) CoTTunentaria.. . de actis et scriptis Martini Lutheri Saxonis, 1549, p- 32. 

(6) Aiisgewlihlie Werke, G. Loesche, III, 1898, p. 300 (cf. Dokumente zix Lu^ 
ihers Entwicklung, 6d, par O. Scheel, 1911, p. 30). 
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messe entreprit de remplacer Torgue par le luth, au Kyrie et au 
Credo (1). II connaissait assez bien la composition pour corriger des 
chants mal 6crits (2). II assure mfeme quHl ajouta une quatrifeme partie 
h une pifece a trois voix qu'il avait trouv6e in cloaca. Mais cela n'esi 
peut-Stre qu’une plaisanlerie. La psalmodie ?i 4 voix de Here Gott meine 
Slim in meiner Klage qui ful imprim^e en 1546 k Wittemberg lui est 
du moins attribute (3), ei Ton admet facilement qu’un th6ologien en 
ait pu disposer Tharmonie. Quand Joachim Greff insfere dans sa trag^die 
de Lazarus (1545), uii choeur sous ce titre, Non moriar sed vivam D. 
Martini Lutheri IV vocum, etc., on h6siterait k prendre cette indication 
a la lettre si I on n’apercevait la frequence des passages oil la basse ac- 
compagne le soprano h la dixifeme. Gertes, ce proc^d6 parait 616gant A 
Franchino Gafori et li Nicolas Wollick, mais il est ais6 d'en faire usage, 
sans 5tre un miisicien de metier. Luther aimait la m^lodie gr^gorienne 
qui sert de ienork ce motet. II Lavait ^crite sur le mur de sa chambre, k 
Cobourg, en 1530. La m^me ann^e, cependant, souhaitant que Tanlienne 
In pace in id ipsum fAl le sujel d’un motet, il n’eul point la pretention 
de r^laborer, mais pria Send de s’en charger. Il affirmait qu’il appar- 
lenait k ce musicien de bien construire de telles pifeces, comme k lui- 
meme de tagonner un sermon. En somme, il parait ne demander k la 
pratique musicale que des lumiferes pour appr^cier les oeuvres, sans ri- 
valiser avec ceux qui les produisent. Il d6crit excellemment ce qu’est la 
beauts anim^e d un motet, fonde sur une toute simple cantil^ue, autour 
de laquelle trois, quatre ou cinq autres voix semblent se jouer, dans 
Lexultation. « C’est comme une danse c61este », avec des rencontres 
umicales et des embrassemenis. « Il n’y a rien de plus rare, en ce monde, 
qu’un tel chant, oriu^ de beaucoup de parlies. » C’est en songeant k 
ces merveilles de la polyphonie, qu’il declare avec resignation : a Je 
n’arriverais pas k en faire autant, mfime si je devais me mettre en 
pieces. » L’habilet6 ne suffisait d'ailleurs pas pour qu’il admir&t. D’un 
compositeur qui prodiguait les fugues : « Il poss^de assez d’art, disait-il, 

(1) A. Lauterbach, Tagebuch auj das Jahr 1638, publ. par T. K. Seidemann, 1872, 
p. 103. 

(2) Le 31 mars 1537, le due Albert de Prusse lui soumet la musique faite par lui 
pour le ps. 121 et celle que son ancien trompette, deverm son maiire de cbapolle, 
Hans Kugelmann, avail coinpos6e pour le ps. 39 Marlin Luther*s Briefwechsel, 
^d. Enders, XI, 1907, p. 216). 

(3) Voyez, sur les compositions attributes k Luther, I’ttude de M. Hans loa- 
<;him Moser, dans le 36* vol. (1923) de Ptdition critique publite k Weimar. 
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mais il manque de suavity » (1540) (1). On a cit6, parmi les motets qu’il 
pr^f^rait Haec dicit Dominus^ k 6 voix, oeuvre conserv^e sous le nom 
•de Josquin et sous celui de Conrad Rupsch (2). 

Pour Luther, Josquin 6tait le maitre des notes : elles doivent faire 
ce qu’il veut, tandis que les autres compositeurs font ce que les notes 
veulent (3). Ses chants, remarque-t-il aussi, s’6panchent joyeusement, 
sans que la rfegle les opprime. Ils sont libres comme ceux des pin- 
sons (4), et \oilk un bel 61oge de la part d’un homme qui avouait si 
souvent se plaire a ^couter les oiseaux. Comme Heinrich Suso d'ailleurs, 
il prStait I’oreille au murmure des choses. II y distinguait les accents 
de sa ch^re Frau Musica, k laquelle il a consacr6 un pofenae. Elle purifie, 
elle apaise, clle d^tniit les oeuvres du demon (5). Don divin qu’il rap- 
proche de la th^ologie, et qui affine les gens. Par dessus tout, moyen 
de transmettre les paroles saintes et de les inculquer. On sait avec quel 
soin Luther a pr^sid^ a la confection des canliques allemands qu'il des- 
tinail au culle j)ublic. Joh. Walther (6) et le maitre de chapelle de Fr6- 
d6ric le Sage, Conrad Rupsch, etaient venus pr^s de lui pour I’aider k 
pr6parer cette bible m^lodieuse du people. II 6tait capable de critiquer 
les motifs qu’ils lui proposaient, on de defendre ceux qu'il adaptait aux 
vers de ses psaumes ou de ses hymnes. Pour les traductions du latin, 
la musique de T^glise calholique fut souvent conserv6e, avec les modi- 
fications que le m^tre de la poesie rendail indispensables. Ainsi, Veni 
creator spiritus devint Komm, Gott Schopjer, et A soils ortus cardine 
passa dans Christum wir sollcji loben schon. Quelques chants du moyen- 
Sge furent aussi incorpores tels quels ou a peu prfes dans le Gesang- 
buchlein : I’ancienne r6plique de Victimae paschaliy Christ isi erstan- 
dcriy y fut admise, avec Tinvocation k TEsprit-Saint, Nu bitten wir den 
heiligen Geist, et Gelobet seist du. L’hymne de Jean Huss, Jesus Chris- 
tuSy unser Heilandy a 6t6 gebesserty et le cantique des pMerins, In Gottes 
Namen jahren wir ne subsista que par ses notes joinles k Dies sind die 
heiligen zehn Gebot. Sancta Maria toohn uns bei devint Gott der Vater 
wohn uns bei. Quand il r^digea sa Formula missae pour T^glise de 

(1) E. Kroker, Luthers Tischreden in der Maihesischen Sammlung, 1903, p. 89. 

(2) Voyez r6d. cit^e de Lauterbach, note de la p. 5. 

(3) Mathesius, ^d. cil^e, p. 300. 

(4) Tischredeuy dd. Irmischer, II, p. 299. 

(6) Publ. dans le 35® vol. d^jii cit6 de I’dd. complete, 1923, p. 483. 

(6) W. Gurlilt, J. Walter y etc., 1933, p. 35 (1525). 
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Wittenberg (1523), Luther n’exigeait point que le peuple iti priv6 de 
Gott sey gelobct, on cVEin Kindelein so Idbelich, que TEglise catholique 
avait tol^r^s, mais il ne voulait pas que les « cantilfenes spirituelles » 
introduites dans le temple de Dieu iie fussent que bavardage, ou musique 
j)riY6e de sens, comme un son de 11 Ate ou de ciihara. Quel profit spiritual 
avait-elle tire des sept messes qu'elle venait d’entendre, cette vieille 
femme d'Ulm qui n y avait per^u que Irois mots, ei iniiitelligibles (1) ? 
Et que rigaorance des paroles pouvait causer de m6prises ! On avail 
bien vu des Frani^ais s’agenouiller quand un pfelerin allernand leur fil 
entendre uiie chanson qn’ils prirent pour on ne sail quelle invoca“ 
lion (2). La doctrine dc Luther lui iinposait aussi de tendre a la simpli- 
cite, puisquc ces melodies etaient destinees a tons les lidMes. II y atteinl 
par r^galit(5 du rythmc, par la sym^trie des phrases, par le choix des 
modes que la foule n’a pas de peine a interpreter. 

Dans les cantiques, fort peu nombreux, dont il esl encore consid6r^ 
comme lo musicicn, les lignes sont d’une vigueur et d une precision 
remarquablcs. La r^^gle du majeur gouverne les notes d'Ein newes Lied, 
oh Luther celebre les deux inaiiyrs de la R^forme brA16s a Bruxelles en 
1523 (3). C’esl d’apres la mome loi qu’il module pour Ein’ jeste Burg, 
traduction du psaume 46, et pour Jesaia dern Proplieten (le Sancius 
allernand). Quelques reminiscences du chant gr^gorien peuvent sans 
doute y etre discern6es. On observe aussi dans Eud jesle Burg de ces 
passages ou tons les tons de la gamme se sucefedent, dans un ordre pres- 
que rigoureux, proc^d(^ fr^quemment employe au xv® si^cle. La mSme 
fermet^ lunaineuse apparait aussi dans Vom IHmmel hoch da komm ich 
her t^nor qui peut s’appliquer aux motifs du chant populaire Ich kumm 
auss jrembden Landen her (4). Aussi bien, Luther distingue-t-il entre les 
Ions d’apres leur caractfjre. 11 reconnalt que le septi^me est de tons le 
plus joyeux (5). Mais le second est un pauvre p6cheur dont la faiblesse 
admet I’usage arbitraire du bemol (6). Pour reciter r6vangile, il con- 


(1) Wolf, Luiher und die mmikalischc LUurgie des evangelischen Uauptgottes- 
diensles (S. I. M. G., HI, 1901, p. 651). 

(2) ' Verwischie deufsche Schriften de Luther, 4d. Irmischer, 4® vol. des Tisch- 
rederi, p. 387. 

(3) 35^' vol. dc r^dilion critiejue complete, p. 411 el p. 487. 

(4) Dans une com{X)sition h 5 voix donn^e en 1544, par G. Lorstcr (cf. U. von 
Liliericron, Deutsches Leben im Volkslied um 1580, p. 181). 

(5) Tischreden (6d. Kroker cil6e, p. 111). 

(6) Irrniscber, vol. cit4, p. 298. 



LA RKFORME ET LES MUSICIENS 


269 


vient d’employer le sixifeme ton, parce que J^sus-Christ est tout aimable. 
A r^pitre, on se servira du huitifeme, parce que Paul est s^vfere. 

Habitue aux formes de la m^lodie gr^gorienne, Luther 6tait loin de 
la condamner. II Tadmire au contraire, reserve faite de la criaillerie des 
chantres. II loue Rex Christe jactor omnium et Stetit angelus, presume 
que le Veni, Saacte Spiriius est Tueuvre du Saint-Esprit, donne en exam- 
ple Toffice fun^bre des papistes, approuve 1 ’usage de ralentir et de pro- 
noncer avec force, quand on chante Et homo juctus est, ou bieu Vet hum 
varo factum est, 11 ne rcproche aux caiitil^nes consacr6es fi Marie que 
d'etre plus belles que celles dont Jesus est Tobjet. II recommandait que 
le repertoire des CjUvrcTideu ne fdt pas limits aux pieces de texte alle- 
mand et il reclamait, pour les el^ives de Tecole latine, des chants latins, 
(juand les fidMes de I’eglise allemande avaient leurs chants allemands. 
Les motets catholiques lui causaient beaucoup de joie. II avait discerne 
que la musique y concordail avec le texte comme il I’exigeait. Les oeu- 
vres de Josquin, de la Rue et de Finck le satisfaisaient. Il aimait aussi 
les cornposi Lions profanes, Dulccs exuviae^ de Virgile, dont plusieurs 
musiciens du xvi^ si^cle se sont inspires. Par toutes ces pieces de style 
^leve, il entretenait cel amour pour la musique, qiii chez lui, avouait-il 
un jour u Send, ahundat el cbnlUt (lettre du 4 octobre 1530) et qu’il a 
toiijours eu (15381 (11. ( e « don divin )) lui causait non seulement du 
plaisir, mais son esprit en etait excite, el Teloquence des sons 6veillait 
la sienne propre (21. Il ne se lassait pas d entendre chanter, a dit Joh. 
Wallher (3). Luthisle et, dit-on, joiieiir de flute, il ne dedaignait certes 
pas le pouvoir des instruments. Mais s’il conseille k Matthias Weller, 
organiste a Freiberg, dc chasser la tristesse au bruit de sa regale, il lui 
propose le Te Deum ou le Benedictus^ qu’il devra chanter tout en ma- 
niant le clavier (7 octobre 1534). C’est en mSlant de mSme sa voix 
aux accords de son orgue que, h Fribourg en Brisgau, le prMre Johan- 
nes Alus r^cr6ait Glareanus par ses Jusquinica (4). D’autres organistes, 
Georg Blanck, h Naumbourg, Wolfgang Heintz, qui servit dans les ^gli- 
ses de Halle, puis de Magdebourg, sont cit^s par Luther. Il 6coutait m^me 
les m^n^triers pr^tendant que, par conlraste, ils faisaient valoir un art 
qu’ils pratiquaient si mal. Leur musique grossi^re ^tait d6pourvue sans 

(1) Bricfwechsely ^d. Enders, VIII, 1898, p. 277. 

(2) Tischreden oder C 40 lloquiay 6d. de J. Aurifaber, 1666, fol. 528 v*. 

(3) Publ. par Praetorius, Syntagma musicum, I, 1616, p. 461. 

(4) Dodecachordon, 1647, pp. 366-367. 
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doute de tout pouvoir surnaturel, puisque Luther cite un de ces Pfeifer 
que le d^mon osait molester (1). 

Ertfin, le r^formateur a t6moign6 qu’il savait les chansons du peo- 
ple. Les danses m^mes lui 6taient familiferes, car dans son pays, il y as- 
sistait afin de rappeler les jeunes gens i la reserve (2), et en Italic il en 
avait devin6 la licence voil6e (3). 

Les cantiques allemands, donl Luther aurait pu dire, conune de ses 
sermons, qu’ils 6taienl adress6s aiix valets et aux servantes, furent cepen- 
dant soumis, d&s le commencement, a I’artifice musical. Les premiers 
collaboraleurs de Luther les ordonnferent k plusieurs voix, comme leurs 
maitres calholiques le faisaient de leurs melodies rituelles. Joh. Walther 
savait d6velopper des motets latins. Il a laiss^ un Cum rex gloriae ou 
deux voix pr^senlent le th^me liturgique en canon, il a pu animer Quern 
quaenlis pour I’olfice de PSques, et il s’est exerc6 ^ la diversity, sur la 
psalmodie du Magnificat. Avant de succ^der k Rupsch comme directeur 
de la chapelle 61ectorale, il y avait servi comme basse. Souvent, il laisse 
voir qu’il avait plus d’application que de fantaisie; les beaux discours 
de Luther sur la musique ne lui ont pas enllamm^ 1’ imagination. Quand 
il trade les cantiques allemands ci quatre ou k cinq voix, il en place pres- 
que toujours la melodic au t6nor, et il I’accompagne convenablement, 
mais son contrepoint reste assez timide. Il y a beaucoup plus de mouve- 
menl et de po6sie dans les pieces de diff^rents auteurs, r^unies en 1544 
pour les 6coliers par Georg Rhau, ancien cantor de Saint-Thomas a 
Leipzig. En ces ISewe deudsche geistUche Ge^enge (4), Stephan Mahu se 
distingue par la vigueur et I’enthousiasme de ses interpretations. Les 
motifs qu’il tire du sujet, dans Ein’feste Burg Si 5 voix, ont quelque chose 
d’h^roique et, dans Christ der isl erstanden k 4 voix, il amplifie et avive 
fort heureusement au soprano le cantus firmus du t6nor. Le vieux Bal- 
thasar Resinarius, qui avait servi Maximilien comme enfant de choeur 
sous Isaac, a fourni beaucoup de chants que Rhau a publics. Il justifie 
r^loge que son 6diteur a fait de lui. « Grandes sont sa douceur et sa 
facility; rien n’esl contourn^, d4cousu, cherch6 trop loin. » Bien qu’il 

(1) Tischreden (1566, fol. 296 v°; cf. foL 577 v®). 

(2) Analecta Lutherana el Melanthoniana, publ. d’apr^s Mathesius, par G. Loe- 
sche, 1892, p, 81. 

(3) Tischreden de T^d. Kroker, 1903, p. 376. 

(4) Ed. par J. Wolf, D. d. T., XXXIV, 1908. 
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affecte parfois de la s^v4rit4 en sea imitations, il ne renoiice jamais a tou- 
cher, ou mSme k plaire. II y a de petites phrases alertes dans son Komm, 
heiliger Geisi, im dialogue ing^nu entre les deux voix sup^rieures et lea 
deux graves, dans Nu bitten wir den heiligen Geist (voyez dasz er uns 
behiite). Par une vocalise finement dessin6e, le soprano annonce la gr^ce 
divine dans Es wollt uns Gott genadig sein. La joie d’appartenir k la 
« sainle figlise chrelienne )> suscite des motifs ascendants, auxquels la 
basse joint la simple r(5citalion d’un fragment pris dans le Credo (Ich 
glaube an Gott). Dans le Vater wiser, le Pater catholique se relrouve 
aussi : sur celte d6clamation monotone, Resinarius applique une harmo- 
nie inqui^te de sixtes et de quartes, pour traduire debita nostra. En d’au- 
tres cas encore, il emploie les accords incertains avec I’audace d’un no- 
vateur, bien qu’il use en g^n^ral d’un style vieilli, et qu’il prodigue les 
cadences par la tierce que ses con tern poraiiis n’admettaient plus. 

Quelques musiciens ont ajout6 leurs coramentaires & ces textes luth6- 
riens, sans avoir d4finilivement rompu avec le catholicisme. Maltre de 
chapelle de I’enapereur Ferdinand, Arnold von Bruck semble pourtant 
s’fitre 41oign^, du moins pour quclque temps, de I’^glise romaine. Mais 
on pourrait supposer qu’il redoula 6galement de manquer aux engage- 
ments de sa jeunesse, et de renoncer aux lumieres que lui promellail la 
foi nouvelle. Dans I’alternative de perdre la s^curite de la doctrine, ou 
de refuser la grkce, il est cruellemenl trouble. De peur de trahir Tune 
des deux causes, il supplie le Christ de les concilier. Le motet qui con- 
tient cette pri&re a ^t6 admis par Rhau dans la publication de 1544 (0 
allmachtiger Gott). D’autre part, dans 0 du armer Judas, il laisse devi- 
ner que le souvenir du ddsesp^r^ I’obs^de, el il ne s’en libfere que par 
les invocations liturgiques Kyrie eleison (6dil6 par Ott en 1534). C’est 
aussi au plain chant qu’il ob4it ^troilement en son Dies irae a quatre 
voix (1). 

Fort habile au contrepoint, il est simple en ses cantiques. Estimant 
que I’^talage de science n’y servirait en rien k I’^dification, il n’y tolfere 
un peu d’appret qu’en t^moignage de soin et de respect. Si d’autre 
part il c^de en ses chansons k la gaiet6 populaire, et parfois avec affecta- 
tion, il est aussi fort habile k contraindre diverses ni^lodies connues S 
s’accorder. En somme, ce chanoine allemand interprfele excellemment les 
angoisses et les joies de ses compatriotes. Avec eux, il se passionne pour 


(1) P. Wagner, Gesch. der Messe, 1913, p. 313. 
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les problfemes de la vie interieure, quand raccomplissemenl de la R6- 
forme les rendait si graves; mais il se d61asse de I’oraison avec une can- 
dide rusticity. 

L’ami de Luther, Ludwig Senfl, que Sebald Heyden consid^rait en 
1540 comine le premier des compositeurs allemands, a donn6 des para- 
phrases pour le recueil de Rhau. N6 en Suisse, 6\h\e de Heinrich Isaac 
qui lui faisait transcrire scs aiuvres, et les lui expliquait, li6 avec Si- 
mon Schaidenrcisser (Minervius), Ic premier traducteur allemand de 
VOdyssee, lou4 dans un long pofeme par Wolffgang Seidel, familier d’au- 
tres ecrivains et d’autres cornpositeiirs encore, Senfl a traits les odes 
d’Horace mesurees par Triloniiis (1534) (1). Outre ses motets et ses mes- 
ses, il sut elaborcr de nomhrcuses chansons allemandes, et avec une sin- 
gulie>re variet5. Forster lui attribue la melodic meme du cantique Mag 
ich Vngliick nil nudersian, le Lied dit de la reine de Hongrie, fait aprt^s la 
balaille de Mohacz. Les onze pieces que Rliau a revues de ce maltre qui 
servait alors le due de Bavifere, sont dhm style fort digne, que I’imagi- 
nation ne risque pas de bouleverser. Il y a de Fampleur dans 0 allmd^ 
chtiger Gott, et la douleur et la plainle du pfere de Joseph sont expri- 
mees avec une sombre puissance dans Da Jakob nu das Kleid ansah. 

O’est par la disposition (pie valent les moindres des 10 compositions 
fa(;onn("^es par Rene>dictus Diicis. En Na freul cuch, le tenor seul chante 
chacune des phrases du cantiipie, avant que le chceur reprenne les mS- 
mes paroles sur d’autres mcdodics. En ]ch. gldub, les duos alternatil’s des 
voix graves et des voix (^levees preludent aux episodes en quatuor. Ducis 
(onnait les nuances de la m<^ditation poursuivie dans Fangoisse. Il en 
lernoigne en particulier dans An Wasserfliissen Babylon et dans Erbarm 
dich. Son Te Deiim allemand contient de vigoiireuses louanges et de p6n6- 
trantes supplications (voy. p. ex. de la mes. 244 k la mes. 253). Il ne faut 
pas confondre cet auteur avec Benedictus Appenzeller (2) qui a dirig6 les 
enfants de choeur k la cour de Marie de Hongrie, r^gente des Pays-Bas. 
Celui-ci n'aurait d’ailleurs pas r^pugn6 k travailler sur des psaumes en 
langue vulgaire, car, en ses chansons imprim^es k Anvers en 1542 se trou- 
vent des versets du De profundis traduits en frangais. En outre, sa souve- 
raine aurait accepts volontiers de telles compositions puisque, nous 
I’avons vu, un cantique allemand s’^lait r^pandu sous son propre nom. 

(1) H. J. Moser, Paul Hofhairner, 1929, p. 163. 

(2) D6nes Bartha, Benedictus Ducis und Appenzeller, 1980. 
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Dfes 1526, elle avail charge Thomas Stolzer, alors 6tabli k la cour de Hon- 
grie, de trailer k plusieurs voix la traduction allemande du psaume 36 (1). 
Aprfes la mort du roi k Mohacz (1526), Luther lui envoya une lettre de con- 
solation et, avaiit que son fr^re Charles-Quint TeAt plac6e k Bruxelles, elle 
avail blamde a cause de sa bienveillance pour Therdsie. Eprise de 
musique (2), elle semble avoir conserve de la predilection pour ce qu’elle 
avail entendu en Allemagne. Elle avail sejourne k Augsbourg. C'est 
peul-etre alors qu>Jle avail achel6 le grand « positif » qui est mentionne 
dans ses comptes. Son organisle Siegmond Vyher et ses joueurs d ins- 
truments eiaient des Allemands. L’un d eux, Wolff Ganns, avail acquis 
pour elle ci Augsbourg loutc une collection de llAtes dont Tune, de la lon- 
gueur dhin hoinme, sonnait le « contrebas ». Son luthiste, Adam Eyler, 
recevait des cordes de son pa^s. Le « notiste » Vincent Rigler qui maniait 
bien la viole, venait sans doute de la meme region. Prepares par un de 
leurs collogues, des psaumes tels que les publiait Rhau auraient ete bien 
accueillis. Quand Stolzer avail ecrit son psaume 36, il avail eu soin de 
n'y rien proposer que les cromornes ne fussent capables d'ex^culer. II 
est vraisernbla^ble d’ailleurs que ce fut par les musiciens de la r^gente 
que les melodies lulh^.rieiines p6n^trerent sur son territoire. Autrement, 
le succentor dc Saint-Donatieii a Bruges, Lupus Hellinck, se serait-il ba- 
sard6 a pourvoir de contrepoint ces cantiques suspects ? Et qui les lui 
aurait fail connaitre, qui les lui aurait expliqu^s, au besoin, qui aurail 
ose Tencourager, le rassurer, sinon quelque serviteur de la princesse ? 
En ses voyages, elle s’attardait volontiers k Bruges, y ^coutait les chan- 
ires de Sainl-Donalien, acceplait un concert au Jardin, avec accompa- 
gnemeni de <( virginal ». C’est la qu elle envoyait ses enfants de chccur 
apprendre Torgue (3). Enfin, dans un manuscrit copie en 1542 pour un 
Brugeois, se trouve toule une serie d'oeuvres de Benedictus Appenzcller, 
le compositeur de la reine. 

Les cantiques luth6riens de Lupus (Wulfaidj Hellinck ne parurent 
qu’aprfes sa mort (1541) dans le recueil de Rhau (1544). La facture en 
est libre mais assur^e. Hellinck sail trop bien son metier pour le mon- 
trer avec pr^dention. Mais son 61^gance, sa facility, sa decision mSme 
laissent regretter Lardeiir timor^^e d’lin Sloltzer, I’anxieuse application 

(1) A/. /. M. VIII. 1876 (ps. 37 de Luther). 

(2) La caccia e La miisica sono li suoi sommi diletii, ^crit 1 'ambassadeur de Ve- 
nise Bernardo Navagero (Eiig. Alb5ri, Relazioni, etc., 1839, p. 299). 

(3) Nord. B 3355-3358 (1531-1536). Voir aussi B 3478-9, 3484, 3488. 
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et les tours vieillis d'un Resinarius. Quand ils se sont charges de trans- 
mettre au peuple chr^tien des paroles qu'ils v^nerent comme une r6v6- 
lation, les musiciens allemarids mesureni leur devoir et leurs forces; ils 
se vouent k leur tAche avec une inquietude sacree. Chez Liipus, nous 
n'apercevons que du talent, un souci legitime de ragr6ment et de la 
diversite, des intentions enfm de commenter le texte. Quelques passages 
isoies sont ingenieusement etudies. Par exemple, la suite des accords 
quand, dans Am tiefer Noth, il est question du peche. Ou bien, ce pai- 
siblc glissement de la vie a la mort dans Mit Fried und Freud. Et encore, 
la simplicile majestueuse de la premiere phrase eu Ach, Vaier wiser, 
Dans le mcme cantique, une douceur continue annonce k le royaume 
de la grAce )>, les dissonances inarquent « ce qui ne te plait point », 
le motif de la basse est repdte pour cwiglich et Talto insiste sur wohl 
dem. La perseverance dans le mouvement est louable aussi en plusieurs 
pieces, particuli^rement en Frolich wollen wir Halleluia singen, Mais 
Hellinck eclioue quand il faudrait etre vigoureux. S’il est acceptable 
qiEil etire et qu’il gonfle la melodic de Mit Fried und Freud ich johr 
dahin, il 6nerve par sa faconde le chant d'Ein' jeste Burg. Le drame de 
conscience qui a exalte d’autres predicateurs de T^vangile n’a pas d6- 
cliire ni souleve I’Ame de cet eccl6siaslique disert. En face de musiciens 
qui se voudraient confesseurs ou prophMes, il n’est qu ’artiste : sa glose 
est le jeu d un « rh^toriqueur )>, 

Rhau, on I’a vu, destinait les cantiques a plusieurs voix de 1544 aux 
6coliers. L’enseignement de la rnusique 4tait parlout impose. A Witten- 
berg, cinq heures par semaine y elait consacre^es et Texercice ^tait quo- 
tidian en certaines villas de la Saxe (1). Ceux qui pretendaient aux func- 
tions de pasteur devaient Stre capables de chanter. Parrni les premiers 
propagateurs de la R^forme, plusieurs y 6taient accoutum^s depuis 
Penfance. Ph. Melanchthon eut pour grand oncle Joh. Reuchlin, dont 
le talent musical est aussi connu que la science, et il s’6tait associ^ au 
chceur familial. Le jeune Zwingli avait une si jolie voix que les domi- 
nicains cherchferent k Pattirer dans leur ordre (2). IJn peu plus tard, k 
BAle, il jouait de tous les instruments, et recommandait aux ^tudiants 
cette honnSte r^cr^ation, Wolfgang Musculus, n6 a Dieuze en 1497 (3), 


(1) J. Rauleiistrauch, ouvr. cit6, p. 66. 

(2) R. Staehelin, H. Zwingli, I, 1896, pp. 28, 34, 52. 

(3) Melchior Adamus, Vitae germanornm theologorum, 1620, pp. 868-369. 
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gagna son pain sur les routes par ses cantiques. II fut admis chez les 
b6n4diclins de Lixlieim, pour avoir agr^ableraent psalmodi^ k leurs 
vSpres. Par la suite, le prieur I’envoya prendre des lemons d’orgue au 
couvent de Neuwiller, assez proclie de son monast^re. Organiste b4n6- 
dictin jusqu'en 1527, il resla fidMe h son art en changeant de religion. 
Plusieurs chants allemands lui sont diis. 

A Strasbourg, oii il se rendit tout d'abord, il y avait parmi les pr6- 
dicateurs tie la R^forrne quelques musiciens de valeur. A en croire Liis- 
ciniiis, Symphorianus Pollio (Allbiesser) son vieil ami, que ses 
t6m6raires prouesses et ses fac^ties rendirent populaire, fut un miislcus 
plane insignis (1). Son nom esl joint a des melodies admises pour le 
Teutsch Kirchenampt de Strasbourg (1524-1525). Mathias Creiter cl 
Wolfgang Dachstein ont aussi enrichi celte liturgie alsacienne. Leur 
merite apparait d’ailleurs en des oeuvres de polyphonic. Mais ils eurenl 
aussi le talent d'inventer de beaux chants. Greiler, qui avait d’abord 
moduli Toffice catholique au Munster^ a Ir^s heureusement transform^ 
le psaume 1J9 en un cantique allemand, Es sind dock selig, dont les 
motifs survivent dans le choral bien connu 0 Menscli, bewcin dein Siinde 
grosSy el dans la pri^re des huguenots pour les batailles, Qae Dien se 
montre seulement, Dans son motet de Piques k 5 voix, le soprano et le 
tenor enoncent Christ ist erslandcUy et Christus snrrcxil est inscrit.sur 
les aiitres parties. 

Apr^s Josquin, il n’a pas laiss6 de trailer en quatuor In meinem 
Sinn (1522). En son Ich stand an einem Morgen (1524), il r6p^te obati- 
n6menl a la basse Lass sy faren (la, sol, fa, r6, et par transposition, mi, 
re, ut, la), autre allusion a une auivre du meme mailre. 11 combine avec 
Elslin, liepstes Elselin, trois autres chansons, et il offre en Passibus am- 
biguis, un exemple de pes, <5tabli sur les premieres notes de Fortuna (2). 


f^sst bus esmS/^o / s 
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(1) Musicae institutionesy 1515. Cf. T. Gerold et E. Wagner, Les plus anefennes 
milodies de VigL prot. de Strasbourg, 1928. 

(2) Sur cette chanson, souvent traits, voyez W. Merian, Die Tabulaturen des 
OrganUien Hans Kotter, 1916, p. 14. 
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Organiste a la calh^drale de Strasbourg, Wolfgang Dachslein a trouv^ 
An Wasserfliissen Babylon, digne sujel de nombreux et c6l^bre8 com- 
meritaires. Dans la chanson Ach Elslin il lire I alio de la pariie de t^nor, 
par un canon h la quinie. 

Jean Calvin reconnaissait « la vertu secrete el quasi incredible » de 
la musique h emouvoir les coeurs (1), et il avouail qu’elle pM lea « en- 
flammer a plus grande ardeur de prier » (2). Mais, comme cette action 
s'exergaii a en une sorie ou en I’autre », il fallait en user avec prudence, 
et ne pas oublier que la « grllce et la dignite » ainsi que la gravity 
doivent diriger les louanges de Dieu. Au lieu de chansons << en partie 
vaines et fri voles, en pariie sottes et lourdes, en partie sales et vilaines », 
il convienl d’en choisir qiii soierit « non seulement honnfetes, mais 
aussi saintes ». Pour atteindre a la majesty convenable au sujel, on re- 
noncera aux (( fringots et fredons de la papisterie », & la musique rom- 
pue, aux (( choses faites », et meme aux chants k 4 voix (3). 

Cette defiance et cette s^v^rite ne daourn^rent pas les compositeurs 
de travailler pour le culte frangais (4). Certains auraient sans doute ac- 
cept6 iin compromis entre I’art profane et le cantique reform^. Eustorg 
de Beaulieu, en sa Chrestienne resjouyssance (154f)), adapte sans scru- 
pule ses vers (^-difiants a la musique de chansons connues, ou mSme de 
danses (allemandes, n" 131 et n" 141) (5). Mais Loys Bourgeois, en son 

(1) V. O. Douen, Cl6meni Marol et le psauLier huguenot, I, 1878, pp. 348-850 
(<5crit de 1543), 

(2) InslUuliou dc la religion chrestienne, 6d. de 1554, p. 614. 

(3) Ibid. p. 615. 

(4) A. Gaslou6, Le cantique popiilaire en France, 1924, cli. V, et bibliographic 

(5) tia^ne Harvitt, Eustorg de Beaulieu, 1918, pp. 116 cl 131, Beaulieu, 

qiii avail 616 pr6tre et organiste, lut vers 1537 I’ami de Francois de Layolle Lyon. 
Ce Florenlin r^fiigic'i en France (llauvetic, Luigi Alanianni , 1903, p. 224) 6iait habile 
en con ir('[>oi 1 1 ( (l.d. l)(*rnoniIi, Aus Liederhuchern dev Humanisienzeit, 1910, p. 19 
cl p. 67); Andrea del Sarto a iiUroduit son portrait dans la peinture des rois mages 
(Vasari, Le vile, etc., 4d. Milanesi, V, 1880, p, 16). 
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traits Le droid chemin de musique (1650), blAme lea musiciens qui ne- 
gligent de (c glorifier Dieu, en composant choses sainctes et divines )>, 
el se rompent la tele « aprfes si ordes et sales chansons, qu’on en devroit 
avoir horreur du recit seulement ». II avail donne Texeii^ple d’un art 
mod6re dans ses Cinquante pseaulmes de David, d'apr^s la traduction 
de Marot (1547) (1). 

Claude Goudimel, n6 a Besangon, tue k Lyon en 1572 pour sa foi, 
esl rinterprfete excellent du psautier huguenot. II ajoute k des melodies 
souvent fort belles un accompagnement simple et noble, et il poursuit 
son cominentaire avec un recueillement qui ne lasse point, et une di- 
versity sans ostentation (2). 


(1) Voyez les citations publ. par Douen, II, 1879, pp. 83 et suiv. 

(2) Michel Brenet, Cl. Goudimel, 1898. — H. Expert a 6dit6 en partition Les 
cent cinquante psaumes de David (1895-1897). — Des fragments de messes ont M 
donnas par P. Wagner {Gesch. der Messe, I, 1913, pp. 260-268). 
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PALESTRINA 


Giovanni Pierluigi, fils de Sante Pierluigi, a gard6 le nom de Pales- 
trina, lieu de sa naissance (1525 ou 1526). Son p^re avail quelques terres, 
et vivait dans sa propre maison. Famille de condition mediocre oti 
Giovanni devait apprendre a compter, avec la rigueur d’un paysan. Et 
son instinct d artiste s’(5tait, dit-on, manifest^ d’abord par la distinction 
qu'il faisait des nombres et des valeurs quand, petit enfant, il avail 
marqu(5 rnachinalement la mesure des compositions qu'il entendait (1). 
Mais Tanecdoie admise, de quelles compositions ? Dans un trait6 public 
cn 1533, De liberis recte instituendiSy Jacques Sadolet deplorait que la 
musique alors en faveur rnanquAt de rapport avec les mots et les pens^es, 
ou que ce rapport deviut inefficace, par Tartilice du chant (2). Com- 
ment, surtout pour uii apprenti, discerner Texemple sous Tappareil de 
la tentation ? Rome etait bien voisine, avec ses lemons et ses prestiges. 
Le pape qui r^gnait alors, Clement Vll, aimait beaucoup la musique et 
sans 6troiles'se de goAt. II dit la Preface molto bene^ Si la messe qu’il c6- 
l^bra pour le courorinement de Charles Quint Si Bologne (1530), ayanl 
non seulement bonne voix, mais etant perfeto mxisico (3). Ant. Soriano 
d^clarait pen apr^s que la musique lui 6tait molto propria, et que ce pape 
avail le renom d’etre un des bons musicians qui se trouvaient en 
Italie (4). Aussi accueillait-il avec une bienveillance clairvoyante des 
gens dont le metier ne lui 6tait pas Stranger. Petrus Maler et ses socii 

(1) Raffaele Casimiri, G. Pierluigi da Palestrina, 1918, p. 5. Le m6me auteur a 
jjiibli6 plusieurs autxes Etudes ou abondenl les renseignements in^dils sur le mu- 
sicien. — V. aussi A. Gamelti, Palestrina, 1925; F. Raugel, Palestrina, 1930; K. G. 
Fellerer, Palestrina, 1930. 

(2) Fd. P. Gharpenne, 1856, pp. 263 et 265; cf. p. 247. Voyez aussi le passage de 
Sadolet ciy par M. Gerbert, De canlu et musica sacra, II, 1774, pp. 222-223. 

(3) Sanulo, Diarii, LII, 1898, col. 648. 

(4) Alb^ri, Reladoni degli amhasciatori veneti at senato, II® s^rie, 3® vol.,. 1846, 
p. 278. 
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r6prouvferent en 1524 (1). De mSme, il sut reconnaitre que ses pifferi 
du chateau Saint-Ange avaienl jou6 avec un parfait ensemble, pour son 
Ferragosto, les motels oh Benvenuto Cellini faisait le sobrano sur son 
cornet (2). En 1532, le s^vfere Elz^ar Genet d^dia ses messes et son Liber 
lamentationurn a Clement. A Marseille oil il rencontra Francois P, le 
mariage de Catherine de M6dicis avec le due d ’Orleans fut c616br6 avec 
« grande m61odie » de chants et d’instruments (3). Le tibicen Moscatel- 
lus avail 6t6 envoys au pape k cetle occasion par Francesco Sfor- 
za (1533) (4). Quelques semaines auparavant, k Rome, le pape que la 
maladic retenait au lit, cherchait un adoucissement k ses souffrances en 
recevant 3 luthisles dans sa chambre (5). Ces musiciens proc^daient peut- 
Stre selon la melhode du juif Gian Maria dii I’AHemand qui, accom- 
pagne de 3 autres luths se servait seul du plectre (6). Et Clement VII 
tol^rait que Giulio (Segrn) da Modena troublAt un entretien politique 
par les sons d'un clavecin (7). 

Sous Paul 111, les icjouissances abandonn^es depuis le sac de 
Rome (1527) reprirent de racial. Au carnaval de 1536, des musiciens 
parurent avec les chars. En 1546, ils ^laienl accoutres k I’antique (8). 
Chez le pape, la musique ^tait pratiqu6e avec assiduity. Ses petites filles 
y 6taient instruiles : un accordeur prenait soin de leur clavecin. Ottavio 
Farnese, son petit-fils, entreprit en 1535 de s'exercer au luth avec Fran- 
cesco da Milano pour guide (9). Le Florentin Pierino (degli Organi), 
disciple de Franceses), frequenlail a la cour pour des concerts k trois 
luths. Le luthiste Giovanni Paolo qui Joua devant le pape en 1545 (10) 

(1) L. Pastor, Gesch. der Pdpste, lY^, 1907, p. 173. 

(2) Vita di Benvenuto Cellini, (5d. 0. Bacci, 1901, p. 45. 

(3) A. Hamy, Entrevue de Fran<^ois Z®*" avec CUrnent Vll a Marseille, 1900, p. 18. 

(i) Pastor, ouvr. citd, p. 173. Moscalello •cst mentionn6 comme valentissimo 

joueur de cornet k Milan dans les Hagionamenti accademici de Gosimo Bartoli, 1567, 
fol. 38. 

(5) Sanuto, Diarii, LVIII, 1903, col. 610. 

(6) Sanuto, Diarii, XXXIV, 1892, col. 216 (1523). — Cf. L6on X et la musique 
(Melanges.., ojferis d H. Hauveite, 1934, pp. 228-229). 

(7) G. Bartoli, Ragionamenti cit^s, fol. 38 v®. 

(8) V. Forcella, Feste in Roma net pontificato di Paolo HI, 1885. — Pastor, Gesch. 
der Pdpste, V, 1909, pp. 246-251. 

(9) 1.7‘on Dorez, La cour du pope Paul III, I, 1932, p. 226. Dans le second vol. 
sont mentioTin^es les d^penses priv^ots flu pontife. T1 est facile d’y relrouver les 
iiorns citds ici. 

(1‘f) A. Bertolotli, Spcseric segreie e pubbliche di papa Paolo 111 (Atti e memorie 
delle RR. deputazioni di sloria palria per le provincie delVErnilia, nouv. s6ne, 
3® vol. 1878, p. 197). 
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6iait Bans douie G. P. Paladini de Milan qui a laiss^ 2 tablatures. D*au- 
ires instrumentistes obienaient aussi d'etre introduits. En 1537, une 
gratification fut conc6d6e k uno deco Cyprioto, personnage qu'Annibal 
Caro nomme pour son talent sur la lira (1). Des improvisateurs 6taient 
admis. Une femme « qui recite et qui chante », la Cencia, fut pay6e 
en 1545. La Napolitaine Lucretia fut plus d'une fois entendue. Madonna 
Laura, musicay marine a Francesco Rogiero resta pendant des anuses 
aux gages du pape. Les musici Lorenzo Spirit!, de Gaete, et le Sicilien 
Battista Sansone jouirent de la mfeme stabilit6 en leur office. Le pijfaro 
Gian Giacomo de Beraldini servait dejSi en 1523 au chateau Saint- Ange. 
Galeazzo Baldi, surnomm^ della Violas 6tait un v6t4ran de la mcme 
troupe. II y 6tait encore en 1545. La m6me ann^e 5 violoni furent achet6s 
pour ses confreres. Pi6lendaient-ils rivaliser avec Giuliano Buonaugurio 
de Tivoli, qui excellait sur cet instrument (2) ? II avait paru k la cour 
quelques mois auparavant. 

Les pifjari di Gastello suivirent Paul III a Nice en 1538. Ils eurent 
alors, pour leur humble part, k soutenir la splendeur de leur souverain, 
en face de Charles Quint et de Francois F**. LTllustre Francesco Canova 
(da Milano) (3) fut du mSme voyage, et il plut beaucoup au roi de France. 
Quant k la chapelle romaine, Ghiselin Danckerts declare qu'elle Fem- 
porta sur celles des deux autres monarques (4). Son jugement aurait 
plus de valeur s’il n 'avail 6t4 lui-mSme depuis peu Fun des chantres 
qu'il loue. Cependant, il faut consid6rer que, choisis parmi les meilleurs 
en divers pays, ces musicians 6taient aiguillonn^s et par Famour-propre 
individual, et par Fesprit de clan. Les Italians furent assez nombreux 
k Nice, mais le principal d’entre eux, Costanzo Festa, malade, n 'avail 
pas quitt6 Rome (5). L'effectif des Frangais 6tait assez important, d’au- 
tant plus que Findication Callus des secretaires enapiete souvent sur les 
domaines voisins du royaume : Danckerts, par example, etait ainsi de* 
signe, bien qu'originaire de Tholen, en la province de Zeiande (6), 
Parmi eux, le Savoyard Antonius Capellus etait un familier du palais, 
et Leonard Barre, du diocese de Limoges, commen^ait k gagner une 

(1) Leltre de mai 1638 {Letter e familiariy I, 1674, p. 40). 

(2) D’apres Sylvestro Ganassi, Lettionc seconda, 1643. 

(3) A. Mercali, Favori di Paolo HI a wusici (Note d*archivio per la storia rnusi- 
cale, X, 1933, p. 114). 

(^4) A. dc la Fage, Fssais de diphtMro graphic musicale, 1864, p. 228. 

(5) Dorez, oiivr. cil^, II, 1932, p. 236. 

(6) A. Auda, La musique et les musiciens de Vancien pays de LUge, 1930, p. 76. 
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estime particulifere; en 1544, il fut appel6 k sojourner chez Vittoria Far- 
nese, k Ronciglione (1). Avec les Espagnols, enfin, se Irouvaient avec 
d'autres Barlolom^ de Escobedo, compositeur- austere et savant, re^u en 
1536 (2) et Cristobal de Morales, qui Tavait precede en 1535. L’autorite 
de celui-ci 6tait en 1538 assez bien etablie pour qu’il eAt k comm^morer 
Tentrevue de Nice par un motet. 11 T^crivit k six voix dont cinq c616- 
braient en latin Paul, Charles et Fran^'.ois, tandis que, k la vieille mode, 
le tenor r6p6tait les 6 premieres notes de Tintroit Gaudeamus (3). Mo- 
rales a manifesle sa reconnaissance a Paul 111 en lui d6diani son 2® livre 
de messes en 1544. 

Ce fut sous le regne de Paul III que Palestrina devint enfant de choeur 
a Sainte-Marie Majeure, le maitre de la chapelle Payant, dit-on, entendu 
chanter dans la rue. Son nom est inscrit dans un acte du 25 octobre 
1537, mais on ne connait pas la date de son admission. Robin Mallapert 
etait cite en 1538 comme chef du choeur. II quitta cette place en 1539. 
En 1540, un clerc de Noyon, Firmin Le Bel, y fut admis. II subsiste de 
lui un Puer natus est, motet a 6 voix oil il y a moins de recherche que 
de majeste (4). 

En 1544, Palestrina fut engag6 par le chapilre de sa ville natale 
comrne organisle et maitre de musique k Saint-Agapit. Mari6 en 1547, 
il revint a Rome en 1551, appel6 par Jules III, ancien 6v6que de Pales- 
trina, qui lui confia la direction de la chapelle giulia k Saint-Pierre. 
Jacques Archadelt, Francois Roussel, Domenico Ferrabosco avaient oc- 
cupy le rneme posie avant lui. Tous trois etaient des compositeurs de 
madrigaux de meme qu Antoine Barre qui fut regu en 1552 comme 
chantre dans le meme chamr. 

Le premier travail imprim6 de Pierluigi fut un madrigal insure sous 
le nom de Giannetto dans un recueil de 1554 (Venise, Gardano). La 
meme annee, parut a Rome un livre de 5 messes dont Pune k cinq voix, 
les autres a 4. L’ouvrage 6tait d6di6 a Jules III, que la musique mSme 

(1) K. Gasimiri, / DiarLi Sistini (Note d'archivio, X, 1933, pp. 160 cl suiv.). 

(2j liafael Miljana, Estudios sobre algiirios rnusicos espafloles del siglo XVI, 1918, 
p. 192. 

(3) V. le fragment public par R. Mitjana dans VEncyclopme dc Lavignac. I, 
IL 1976. 

(4) R. Gasimiri, Firmin Le Bel,., maitre d Rome... de Palestrina, 1922. En 1626, 
un certain Barth^ldmy Lebel 6tait maitre des enfants h la Sainle-Ghapelle de Dijon 
{C6le d’Or, G 1162). 
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^saluait par une composition oil Tune des voix proclan^ait du Kyrie k 
V Agnus les paroles Ecce sacerdos magnus^ sur la melodic de Tantienne 
liiurgique. Hommage bient6t r^compens^ : au mois de janvier suivant, 
sans subir d’examen, et sans le consentement des autres chantres, Pa- 
lestrina fut introduil a la chapelle sixtine. Depuis le depart de Mora- 
les (1545) et de Jacques Archadelt (entre 1550 et 1553), et la niort de 
Costanzo Festa (1545), nul compositeur de grande importance n’y avail 
s^journe. Les 3 <( nations », en leurs con tro verses, ne pouvaient guere 
emprunter leurs argurnents de valeur qu’a ces illustres absents. 

Un motet de Morales (t 1553) a d^JSi 6i6 cite (v. p. 282). En 1539, il 
c616bra la promotion au cardinalat d’Hippolyte d’Este, par une oeuvre 
oil il se rapproche encore des anciens maitres : tandis que 5 voix pour- 
suivent leur contrepoint {Gaude et laetare, Ferrariensis civitaSy etc.), la 
sixifeme r^p^te avec t6nacit6 le motif joint k Magnificabo nomen tuum, 
etc... (1). 11 aime d’ailleurs a proc^der ainsi par des redites auxquelles 
sont soumises les figures de raccompagnement. Aux quatre qui chantent 
Emendemus in melius ^ une cinquieme voix oppose 1 ’admonition Me- 
mento, homo, quia pulvis es. Le choix de cette sentence est d6jSi signifi- 
catif et le musicien sait en marquer la menace. Les accents de li peni- 
tence, de I’angoisse et de la tristesse retentissent en lui, et il les transmet 
en un style iin peu dur, mais singiilierement imp^rieux. Il d^daigne F^lo- 
(picnco onice (]ui Iraliirait la luisfuc du p^cheur et la s6v6rit^ de Dieu. 
Mais il prechait a Rome cette piel6 douloureuse, que les Espagnols enlre- 
tiennent dans I’accablement, sous le fardeau de la foi, Dans son Lamen- 
tabatur Jacob, il offrit un module longtemps admir^ d’harmonie g^mis- 
sanle et mobile oii les mots essentials ne se dissolvaient pas. Il a drap6 
avec la simplicity la plus rigoureuse la bure qu’il avait iramye pour 
Loffice des morls. Il annonce le plain chant de I’introit et de la com- 
munion, dans sa messe de Requiem, par des intonations de la basse, 
comme si c’^Uiit un appel venu de la tombe. Bien souvent, il reduit sa 
myiodie k une sorte de modulation oratoire voisine de la rycitation. Cette 
sobriyte se remarque dans les themes de Sancta et immaculata virginitas 
et de Verbiim iniquurn, et dans un passage du motet Sancte Antoni (de- 
votae plebi subveni). Son parti-pris de parcimonie est encore manifeste 
quand il accompagne d’un frugal faux bourdon ses chants timidement 
formuiys : I’interprytation de tribue necessaria est ainsi d’une pauvrety 

<1) Mitjana, Estudios, etc,, 1918, pp. 197-198. 
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symbolique (dans le motet Verbum iniquum). Mais s'il m^prise toute 
vanity., il ne renonce pas ^ la force. II y atleint par les moyens les plus 
directs. II dresse volontiers des murailles d’accords dont rien ne dissi* 
mule Tappareil el^mentaire. On a reconnu dans la seconde partie de son 
0 Jesu bone le presage de la suite harmonique par laquelle commence le 
Stabat de Palestrina (1). Quand il invoque saint Antoine, il r^partit les 
Yoix en masses puissantes. Le poids, la vigueur, une simplicite qui touclie 
a la riidesse sont pour lui les qualit4s majeures de la musique religieuse. 
Il professe que, deslin^ h la louange de Dieu, cet art est r^gi d^jSi par les 
mSmes raisons qui assiirent le mouvement des orbes celestes. C’est pour 
cela sans doute qu’il a tant d’affinit6 avec le corps humain qu’il peut 
gu^rir, cl avec Tame qu’il ravit, qu’il 6meul, qu’il purifie, qu’il associe 
aux conseils divins. Il est inconcevable que, d^positaires d’un pouvoir 
auguste, quelques-uns se soient abandonnfe aux <( inepties », et mSme 
aient dechu plus gravement encore. 

Ces declarations se trouvent dans la d^dicace k Paul III du second 
livre des messes (1544). Une telle noblesse dans I’intention, quand la d^*- 
votiori la plus vive s’y ajoute, peut inspirer k un musicien aussi sAr de 
son metier que Morales des Lamentationi k 4, 5 ou 6 voix, dqnt la plainle 
4iail digne du propbete juif (1564). Et pourtant, ce chr^tien 6pris de 
penitence prouve que, vers le milieu du xvi® si^cle, les plus scrupuleux 
mSlaienl sans inquietude des souvenirs profanes k leurs oeuvres d’^glise. 
En son premier livre de messes (1544), Morales traite k 6 voix Millc re- 
grets (de Josquin), a 5 Uhomme armi, qu’il reprend a 4 dans son second' 
livre, et il a laisse en outre une messe sur une chanson espagnole (2). 11 
n’y voyait qu’une mati^rc k de longs exercices. Quand il d6veloppe 
L'homme arme a quatre voix, avec une etroite observation du cantus^ 
firmiis, il suit les anciens maltres avec tant de soin qu’il use de formulas 
symetriques k la fa^on de Josquin (p. ex. dans la basse de sedel), et qu’il 
cite dans \ ' A gnus un fragment de Je ne vis onques la pareille que Dufay 
avait (§labore (3). La messe a 5 voix sur le mSme sujet est animee d’un 
souffle plus inoderne, bien que soumise a des proc6d6s surann^s de no- 
tation. La liberie d’invention y delate dans le Benedictus^ ou le motif 
dominant esi laisse de ccM.e. 

D’aulres messes Irabisseid aussi I’t'Jude attentive de textes moins- 

(1) Ambros, Gesch, der Musik, IV, Leichlentritt, 1909, p. 57. 

(2) Miljaiia, Estudios, p, 223. 

(3) V. plus haul, p. 85. 
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ancieus, mais de la m^nae origine. Gar Morales y commente des melo- 
dies dont les coniemporains de Josquin des Prez out tire des motets c6- 
Ifebres. II amplifie dans son premier livre Aspice, Domine (de P. Biau- 
mont) et Si bona suscepimm (Clandin de Sermisy). Dans le second livre, 
Texeinple de Josquin survit dans Benedicta es, coelorum regina, le nom 
de Richaforl se relie k Quern dicunt homines^ et Gaude Barbara se rap- 
porte a Mouton. Une messe du 1®*“ recueil Qmeramus cum pastoribus 
est aussi elablie sur une oeuvre de Mouton et dans l esprit meine de 
Toriginal, avec cettc facilitc Iluide que Glareanus admirait chez le maitre 
de Paris. La melodie exposee au debut de chaque pifece est la premiJjre 
du motel. L’Osanna la presenie a trois temps, et les six voix du dernier 
Agnus en dependent encore. Morales se soucie peu, d’ailleurs, de diver- 
sifier les figures emprunt6es. II a choisi, pour son dernier Kyrie, la 
ni61odie qui, dans le iriotet, est chant^e sur les paroles Vbi pascas^ etc. 
Elle est appliqu6e aussi k Et ascendit^ a Sedet ad dexleram patris^ 5 Et 
iterum, etc., et iou jours 6mise par le soprano. Les trois voix du Bene- 
dictus la reprennent mais en l’6Iargissant. Dans la messe Vulnerasti cor 
meum du merne recueil (1), il temoigne d'une indifference plus grande 
encore pour la varieie, n'employant qu’un seul motif au soprano dans 
chaque partie du Kyrie el y revenant dans maint passage des autres 
pieces. De meme, il nc se lasse pas de r^peter la melodie consacr^e a 
VAve Maria, dans une messe k 4 voix. Il Tutilise au t6nor dans la com- 
position a 5 voix ou il maintient le plain-chant des messes de la 
Vierge (1544). Il avail dejti puis6 h la source liturgique dans la messe 
De beata Virgine plac^e au commencement de son 1®'’ Livre (1544). Des 
qualre voix du Kyrie, deux entretiennent incessamment quelque sou- 
venir de la cantil^ne riluelle. Elle domine dans le Gloria ou sent ad- 
mises les interpolations des tropes, tandis que dans le Credo c'esl le 
l^nor qui Tenonce. Elle fournit aux imitations du Sanctus, au canon 
du premier Osanna, elle est imposee dans V Agnus par le soprano, puis 
par la basse : dans le dernier ("episode k 5 voix, elle parait au tinor. 
Dans le second Osanna, le fragment le plus nettement tonal de la for- 
mule eccI6siaslique est r6p^t6 sept fois par la basse qui I’finonce tant6l 
dans le mode, tantot une quarte au-dessous : la fin du Kyrie, la voix 
ia plus grave preparait d6ja par ses reprises k la cadence terminale (2). 

(1) Moulu a dcrit le motel Vulnerasti cor meiirn. 

(2) Peter Wagner a r^4dit6 cette messe (ouvr. cif6, pp. 457 et suiv.). 
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II semble que, dans les compositions qu'il imprfeg'ne de la sfeve 
gr6gorienne, ce musicien timor6 a plus de hardiesse ^ se rejouir, sans 
risquer d’avilir, par un mc^lange profane, Tencens de ses pri^res. C'est 
surtout dans ses canliques k la Vierge qu'il se laisse emporter par Tall^- 
gresse. Meme dans les motels oil le souci d ’exprimer clairement et digne- 
ment I’cssoulTle parfois, il reprend haleine pour louer sans contrainte 
la mhre des chretiens. II se souvient qu’il est chanteur, dans Sancta et 
immaciilaia virginitat;, pour vocaliser avec complaisance sur le dernier 
de ces mots. Les Magnijical selon les huit Ions lui oni permis de reveler 
lout son empressement a se liMrer du monde par I’ob^issance k la coii- 
lume de I’Eglise, el par un travail severe. II y pr^sente d’abord la s6rie 
des versets impairs, puis celle des versets pairs : le texle complet est 
ainsi huit fois mis en musique. Les figures de la psalmodie sont le plus 
souvent assez apparentes pour que tout auditeur en reconnaisse la 
primaut6, soil que le soprano en determine avec insislance les contours, 
soit qu’elles retenlissent au t^nor ou meme k la basse, soil enfin que 
les quatre voix les multiplient en contrepoint. Ainsi que dans les messes 
les compositeurs r^servent tous leurs efforts pour le dernier Agnus ^ de 
m6me le Sicut eral final sert k Morales d’dpreuve decisive. II y augmente 
le nombre des parlies, et y place g^neralement un canon fa?onn6 
d'apr^s la teneur meine du ton. 

Ces exercices sont encore un hommage k I’industrie des bons ou- 
vriers qui forgereiit leur musique au temps de Josquin; mais le m6rite 
j)articiilier de Lauleur — k ne consid(5rer que le metier — est moins de 
s’y cire evertu^, que d’avoir consenli k tracer des lignes toutes sinipies 
el gracieuses, de les avoir associ^es sans contrainte, et reproduites sans 
rigueur m6canique, mais avec une regularite sereine. II pratique dans 
ses Magnificat celte moderation qui exige tant de goftt et taut d’6lude. 
Palestrina les connut sans doute quand il etait fort jeune encore, puis- 
qu’un recueil en parut d^s 1542. Et il put contempler, en son etat de 
gr&ce, ce messager souvent farouche de la contrition espagnole. 

Le 30 juillet 1555, Palestrina, Ferrabosco et Leonard Barre furent 
congedics par Paul IV, recemment eiu, sous le pretexte qu’ils etaient 
maries. Tous Irois etaient compositeurs de inadrigaux, el la severity du 
pape envers eux en avail peut-Stre 6te accrue. C’esl en celte ann^e 
mSme, et avant d’etre destitu^, que Pierluigi donna son Primo libro di 
Madrigali. Il y consacre une pihee a la louange de Francois Roussel, 
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ancien maitre a la chapelle gialia. Des 22 auires, 5 sont ^crites sur les 
vers de P^trarque. Quels que soient les pofemes, les compositions sont 
graves, avec la simpiicite d*Archacielt, naais sans que Ton y retrouve 
le caractfere concentre ou la vehemence dii Flamand. Une prudence 
tout eccl^siastique gouverne ici le style, el les pri^res amoureuses y 
ont plus d’onction que de flamme. Palestrina, cependant, connalt bien 
les ressources du nouveau genre, et il sail user de cetle espece de glos- 
saire (pie ses devanciers out rixt\ Le conirasle entre ce (}ui persiste et 
ce qui passe rapidement, est bien marqu6 par Talternative de ses 
rytlimes, soil qu’il oppose, a la brievete du plaisir, la dur^e de la dou- 
leur (p. 14) (1), ou depeigne rengourdissement de la mort, aprfes le 
dernier souffle exhale (p. 8). I/accent, plac^ contre-temps, alourdit 
les syllabes, quand le poele se plaint (p. 21), taiidis que le rire (p. 52), 
la fuite du temps (p. 27), suggerent an musicien des chants vifs et pre- 
cis. II en forme d'amples aussi, pour dire Tespoir assur6 (p. 38), pour 
representer r^coulement des fleuves), avec Tondulation concert^e des 
vagues (p. 47). II ressent, et avec une cMicatesse particuliere, la valeur 
significative des accords. II dispose en s6rie des masses, diversement 
color^es par la tonality, mais qui resonnent avec une egale plenitude, 
pour c7dc^brcr Taurore (p. 17) et il 4voque la force altifere par des ca- 
dences ferines et dislinctes (p. 53). Mais, qu’il ait k designer ce qui est 
incertain, sans autorite (p. 3), obscur (p. 52), affligeant (p. 49 et p. 57), 
ii abandonne a 3 voix associees selon la coutume ancieune par sixtes 
et par tierces, la ti\clie d’en porter les dolents oracles. [/inqiii6lude 
causc'ie par les i6nebres (p, 6) et ranxi^te supreme (p. 35) le laissent en 
cette indecision qu’entretiennent les quartes attardees au-dessus de la 
basso, et il consent a Falarmante Equivoque des septi^mes, (levant 
r^nigme du trepas (j). 55). Ces madrigaiix oii tant do details sont 
louables, iriais ou manque seulement un peu d’entbousiasme, ne sont 
pas cependant dess(kdi6s ])ar Tabus du contrepoinl. Limitation n’y 
r^gne pas, et certaines repetitions des motifs ne servent qu'Si faciliter 
le developpement (2). 

Si timide qu’il soil et a son detriment, en ces commentaires de 


(1) Les pages se rapportent au XXVIIP vol. (1883) de l'6d. Haberl. Les indications 
num^riques doiin6es en ebiffres romaiiis en ce chapitre renvoient h la m^me 
(Sdilion. 

(2) V. P, Wagner, Das Madrigal und Palestrina {Vierteljahrsschrijl fiir Miisikwis- 
senschaft^ VIII, 1892, p. 423). 
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poesies passionn^es, Palestrina y r^vfele cependant les qualil^s acquises 
prhs des mattres qui pr^paraient la r^forme de la musique religieuse. 

Costanzo Fesia, d6jk nomm6 par Folengo (1521), avail pendant 
28 ans servi les papes quand il m6rita d’etre, k sa mort, signals par le 
secretaire de leur chapelle comme un musicien fort excellent, et un 
erninent chanteur (10 avril 1545). Ingenieux sans ostentation, il avail 
applique aux lamentations de Jeremie un commentaire moins uniforme 
que celui de son devancier italien, Tromboncino. La repartition des 
voix contribuait a y animer les remonlrances, et le silence nieme y 
eiail, employe avec un sentiment dramatique profond (1). L’un des pre- 
miers cle ses compatrioles, il s’est essaye dans le contrepoint k 5 (Jeru- 
salem, quae occldis prophetas) el 6 voix (Tribus miraculis), Dans un 
motet k Saint-Micliel, publie d'aprfes un manuscrit de 1518, il a des 
tournures archajques, mais il oppose judicieusement aux accords fermes 
des episodes k 2 voix (Torchi, UArte mus. in Italia, I, p. 49). La sim- 
plicite de son Tu solus qui fads mirabilia n’est pas empreinte de mono- 
lonie, car il y nuance heureusement le colons harmonique (Commer, 
Miisica sacra, VI, n° 10). 

Son Te Deum (Torchi, p. 55) est d'une majeste uniforme, telle que 
le sujet Fexigeait. Ce respect de la lettre liturgique domine aussi dans 
les motets oti Fesia mSle de Feiegance k la precision du calcul. Les 
douces louanges de VInviolaLa, commencees k 4 voix, sonl redoubiees 
par canon k Foctave. Dans Exallabo te, k 6 voix, apparaissent les in- 
tonations du 6® mode Benedictus, dominus Deus Israel el du 7®, Cum 
jucunditate. Magnificat se distingue en Ecce iste vcniet, et Aiw, maris 
Stella en In illo tempore. Des interpolations analogues se trouvent en 
d’autres pieces, mais le chant du Da pacem suffit ci 1 ’imitation prescrite 
au tenor : « Si lu concordes avec la basse, tu trouveras la paix. » En 
nn Credo, la meiodie gregorienne est utilisee, ainsi qu’une citation de 
Solemnitas gloriosae. L’ample developpement des messes favorise Fesia 
dans sa predilection pour les lignes largement dessinees. L’une de celles 
que Ton a conservees a ete copiee dans un livre oil sont donnees les 
dates de 1519 et 1520 (Wolfenbiittel, ms. 1563). C’est k peu prfes le 
temps ou Folengo imagina ce rapprochement si flatteur pour le chantre 
romain, Festa Constans, Josquinus qui saepe puiabitur esse (2). 

(1) Voir la citation d’Ambros, Gesch. dcr Musik, III, 1893, p 584. 

(2) Opus... Macaronicorum, 1521, fol. 196. 
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II serait difficile de d^couvrir dans les oeuvres profanes de Festa au- 
tant de tendresse que dans son Quam pulchra es (1). II y a cependant 
beaucoup de gr&ce dans Amor^ che mi consign^ imprim6 en 1531 (2). 
Les notes r^p^i^es, sans doute, Tengourdissent un peu, mais Teffusion 
des vocalises en efface le souvenir. Cette souplesse des lignes avait peut- 
Mre d4cid6 Sebastiano del Piombo, en 1633, h prier Festa de mettre en 
musique un madrigal de Michel Ange. Cette piSce fut chant^e avec sue- 
cfes devant le po^te, k Florence, chez un prSlre de T^glise Sainte- 
Marie (3). Et e’est par un tel mouvement 6gal et soutenu, que Claudin 
do Sermisy fut s6duit quand il prit k Festa le soprano de son madrigal 
k 3 voix Altro non ^ il mio amor, pour un choeur k 4 parties sur les 
mSmes paroles (Vingt et huict chansons musicales, imprim^es par At- 
taingnant, 1534). 

Les Madrigali a tre voci (4) unissent ainsi, sous les lois d'un contre- 
point d^bonnaire, le niartelage de la narration et les d^roulements de 
lignes quasi instrumen tales. Non seulement Festa se plait k trouver de 
lelles lignes, mais il aime h les doubler en tierces. 

Pendant les cinq ann6es que Palestrina dirigea les chanleurs k Saint- 
Jean de Latran, les imprimeurs donnferent encore quelques-uns de ses 
madrigaux, k ceux d'autres compositeurs. Maltre k Sainte-Marie 

Majeure depuis 1561, il en vit publier aussi en divers recueils, en parti- 
Dulier dans II Desiderio, 6dit6 en 1666, et dans la Corona (1568) que qua- 
torze nausiciens form^rent pour c616brer la m^moire du poMe Annibal 
Caro, mort en 1566. Vincenzo Galilei en insure quatre, bien connus 
en son Fronimo (1568) (5). Mais quand il chanta la victoire de 
L^pante, remport^e k Tautomne de 1571, dans un choeur en deux par- 
ies (Le selv*avea), il avait repris depuis plusieurs mois les functions de 
naitre k la chapelle giulia. Il y suivait un Florentin, Giovanni Ani- 
nuccia, qui mounit le 31 mars 1571. Dans les madrigaux de son pr6- 
I^cesseur, Palestrina approuvait sans doute cette ob6issance au texte 
jiii tantdt impose une prosodie exacte, el tantdt induit k des traductions 
mag^es. Il dut admirer que les melodies y 4iaient d41i6es sans 6tre guil- 

(1) Publ. par Burney, A general History of Music, III, 1789, p. 245. 

(2) Torchi, publ. cii^, p. 63. 

(3) G. Milanesi, Le lettere di Michelangelo Buonarroti, 1875, p. 466. Gf. du m5inc 
uteur, Les correspondants de Michel Ange, I, 1890, p, 108. Sebastiano avait fait 
omposer un autre madrigal de Michel Ange par Jean Conseil. 

(4) Je ne les ai lus que dans T^dition de 1559 (Biblioth. nat.). 

(/Q A. Cametti, ouvr. cit4, pp. 66-67 et 129. 
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lerettes, qu’un peu de m^lancolie en temp4rait la vivacit6, enlin que la 
subtility dans le rylhme allestait qu’elles n’6taienl point trac6es de sou- 
venir. Mais les messes d’Animuccia auraient pu servir de modules 
quelque auteur que ce fdt, el pour I’intention religieuse, et pour la qua- 
lity de la substance musicale. Les biographes de Filippo Neri ont rap- 
ports que le vertueux Animuccia venait assidAment chanter aux rSunions 
Sdifiantes instituSes par le saint prStre, et y amenait beaucoup de ses 
confreres. Les Laudi spirituali Slaienl I’aliinent qu’il y dispensait aux 
dSvots. II en a laisse deux livres (15G3 et 1570). Le canlique italien y 
est admis avec le rnolet lalin, el Fart n’y pSnStre que pour apporler 
quelque diversilS, mais sans nuire a la claire Smission des paroles (dS- 
dicace du second recueil). 

La mSme sollicitude pour Fexhorlalion se manifeste quand il offre 
aux cbanoines de la basiliipie valicane son premier livre de messes (1507). 
En leur prSsenlanI, son travail, Animuccia concede que beaucoup de 
chants analogues valent par un « artifice singulier », et sSduisent les 
auditetxrs par leur suavitS. II serail desirable, cependant, que les mots 
y fussent plus distinclement entendus, car la musique bien souvent les 
ccrase, au lieu de les orner. 11 prolend ici troubler cetle perception aussi 
peu que possible, et sans refuser quelque plaisir a I’oreille. Digne de 
louange par son dessein, Animuccia esl irreprochable dans le choix des 
sujets qu’il traite. Tout y vient de I’figlise, pour y relourner plus riche, 
et d une Eloquence ellicace. A 4 messes a 4 voix, il en ajoute une ci 5 
et une a 6. I^i premiere esl comme une consecration a la Vierge, puisque 
VAve, maris stdia y rfegne sans cesse, parfois au soprano avec 6clat, 
parfois au tenor, parmi le fourmillement des contrepoints, et sous I’har- 
monie sereine des autres voix. 

Par le d^but du Gloria, dans la messe Ad coenam agni providi, il 
montre encore quelle dcnsite il pent conf6rer a la substance gr^gorienne 
que, dans la messe Condiior alme siderarn r^ddit^e parliellement (1), 
il 6tire ou martele avec une si joycuse activity. Dans la messe Christe 
redemptor, le motif initial de I’liymne esl fourni par le tenor, soutenu 
par les voix graves el vari4 par le soprano et I’alto. 

L’61aboralion des themes liturgiques est au surplus aussi peu enla- 
ch6e de p^dantisme que possible, en ces cornpositions destin^-es & 
exciter la ferveur de tous les fideles. Une gr3.ce dans 1 ’invention qui lui 


(1) Torchi, recueil cil6, p. 169. 
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est propre, Theureuse frequence de ces 61ans vers Toctave sup^rieure 
qui raniment la voix des chanteurs, une simplicity que sa dyiicalesse 
pryserve de Tinsignifiance, se remarquent mSme dans les passages oil 
Animuccia n'est pas stimniy par le dysir d'honorer la cantiiyne sacrye. 
Mais il faut avouer que la pratique d’un art profane dont le raffinement 
ne cessait de croitre Taide singuliyrement dans ses commentaires. Au- 
rait-il tenty d’opposer a la majesty des cieux, Thumility de la terre, 
dans le Pleni sunt de la messe Condilor alme, se serai t-il en cette mSme 
composition permis d’etre si sobre, s'il n’avait yprouve par Festa, par 
Archadelt, par Morales, qu’il est fructueux pour ymouvoir de renoncer 
k toute recherche ? La dydarnation toute pure, mais ychauffye par le 
sentiment dramatique, se retrouve dans une autre conclusion de V A gnus 
Dei {Ad coenam), 

II sait aussi placer les accords en tel ordre qu’il lui est inutile de les 
fleurir de myiodie. Le colons eiymenlaire dc la musiqiie lui suffit pour 
investir I’harmonie d’un pouvoir immydiat. Par ]h, il augmente la solen- 
nity dans le Credo des messes Christe redernptor et Victirnae paschali, 
oil le motif principal est d’ailleurs dissimuiy a Tallo. Ces successions 
sont parfois relevyes par iin peu d’ytrangele ei, en assemblant les voix 
dans le grave ou k I’aigu, en faisant alterner I’effort du choeur entier 
avec Taction de quelques parlies seulement, Animuccia y introduit beau- 
coup de nuances. 

Ce style syrieux sans etre compassy, n’ytait pas ytranger k d’autres 
Italiens du meme temps. On sait comment les compositeurs de Venise 
en usSrent. Dans les oeuvres de Vincenzo Ruffo, qui fut maitre de cha- 
pelle k Vyrone et k Milan, se distingue aussi Ic parti pris de simplicity, 
de dignity religieuse, bien que le musicien n’y rejette pas les procydys 
expressifs familiers aux auteurs de rnadrigaux. D^s 1544, dans son Dia- 
logo della musica, le Florentin Anton Francesco Doni le reprysentait 
comme capable de susciter Tadmiration par des cose rare, et il louait la 
fin d’un de ses rnadrigaux, ou il y a des exclamations et un emporte- 
ment fort draniatiques (foL 6). Une autre de ses pieces profanes, qui a 
yty publiye en 1555 et ryyditye par Torchi (p. 205 du recueil city ; voir 
aussi p. 217) prouve qu’il excellait a interpreter les paroles par des 
moyens connus, certes, mais que son imagination renouvelait. De ses 
quatre messes k 5 voix (1557), trois sont ycrites sur des themes liturgi- 
ques. Plus tard, il n’hysite pas k dydarer, sur le titre du livre ou il les 
offre, que ses Salmi sont devotissimi, aussi bien que suavissimi (1574), 
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et il y m&le, aux formules eccl^siastiques, ces tournures par lesquelles 
on pretend alors d^crire ou 4mouvoir : certains passages de son psaume 
In convertendo fournissent le plus juste et le plus g6n6reux des commen- 
laires au texte biblique. Mais, quelles qu^y soient la vari6t6 dans la dis- 
position, ou la richesse dans la sonority, Ruffo r^siste aux prestiges du 
sifecle. En ses messes de 1580, la peur d’etre scandaleux le conduit h 
repousser tout artifice. Les voix r6citent les paroles d'un mouvement 6gal. 
C'est par la manifere dont elles sont unies qu’une certaine diversity vivifie 
cette espfece de psalmodie, et c’est par les detours de la modulation que 
le sentiment s'y manifeste. Enfin, si resprifd'humilitd retient T^lan des 
motifs, il advient cependant que par accumulation ou par progression, 
un peu de lyrisme passe en cette musique appauvrie (et iterixm; et incar- 
natm), et les Episodes narratifs n y sont pas d6pourvus de figures (des- 
cendit; et resurrexit tertia die) (1). 

Les messes ou Ruffo montre tant de sobri^t6 furent fa^onn^es se- 
condo la forma del concilio Tridentino (2). En 1562, les pr^lats avaient 
propose de corriger la musique. Elle 6tait appliqu^e & des paroles saintes, 
et les confondait, ou bien r^veillait par ses emprunts au monde les sou- 
venirs les moins 6difiants. Depuis bien longtemps, ces offenses fi la clart6 
du verbe et k la dignity du culte avaient 6t6 blcim^es. Mais ces avertisse- 
ments restaient inefficaces. En 1546, Sirleto d^.non^;ait k Marcello Cervini 
rinconvenance des chants dans une eglise de Rome (3). Dans une lettre 
du 16 Kvrier 1549, Cirillo Franco protestait contre Tabus des fugues oil 
les paroles sont emm616es, et il regrettait que Tart des anciens Mt m6- 
connu. Pour Timploration du KyriCy le mode mixolydien devrait 6tre 
employ^. Mais que faire avec VHomme arm^, la Filomcna ou le « due 
de Ferrare » ? La pavana et la gagliarda seules t^moignaient que la mu- 
sique eflt encore quelque pouvoir. D^s qu ’elles les entendaient, les buone 
donne de Saint-Roch ou de la place lombarde se mettaient en mouve- 
ment, comme si le dittirambo dionisiaco les y excitait (4). Le vendredi- 
saint de 1555, le pape Marcel II (Marcel Cervini) irrit6 d’avoir enlendu 
mfiler k la recitation de Toffice de joyeuses vocalises, s’empressa de rap- 

(1) Torchi, pp. 193-204. 

(2) Dans le® Salmi de 1674, il se declare soumis la m^me r^gle. V. la d^dicace 
dans T6tude sur ce musicien de L. Torri, (Riv. mus. ilaLy IV, 1897, p. 236). 

. (3) Ch. Dejob, De l*influence du Concile de Trente sur la litUrature et les beaux- 
ariSy 1884, p. 231. 

(4) Delle lettere volgari di diversi nohilissimi huomini.,.y 1° terzo (Aide Manuce, 
1667, pp. 218-219). Il approuve Archadelt pour la justesse du sentiment, p. 223. 
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peler k ses chantres qu'ils eussenl plus de r6v6rence pour le texte, « uf 
quae projerebantur^ audiri atque percipi possent » (1). 

Quand, aprfes le concile, les cardinaux Charles Borrom^e et Vilellozzo 
Vitelli furent charges par Pie IV d 'examiner les siatuls de la chapelle pon- 
tificale, les chantres durent faire entendre quelques messes chez Vitelli, 
« ad... probandum si verba inielligerentur » (28 avril 1565). Quelles 
furent les oeuvres choisies pour cette occasion, et comment furent-elles 
jug6es ? On ne le sait. Mais Palestrina, dit-on, a pr^tendu qu'ayant ap- 
pris Tintention oil Ton 6tait de bannir la musique des ^glises, il se 
hAta d'^crire des messes oil toutes les paroles 6taient intelligibles, plane 
et liquide. Pie IV les 6cauta, reconnut qiie la suavit6 pouvait s'allier k 
Texpos^ des choses divines, et admit que la musique subsisterait, pourvu 
qu'elle Mt utilis^e avec moderation (2). 

II serait done legitime de voir en Palestrina, comme certains Pont as- 
sure, le sauveur de la musique d'eglise. II se confirme, en effet, qu'il 
avait dA plaider pour elle par ses travaux. Le 6 juin 1565, par ordre du 
pape, une certaine somme lui fut allouee k cause de diverses composi- 
tions qu'il avait dejk produites ou qu'il produirait pour la chapelle. Trois 
de ses messes furent transcrites dans un livre auquel le copiste du mSme 
choeur travaillait dejk en 1565. 

L'une, sans titre en ce volume, est la fameuse messe dite « du pape 
Marcel » (3). Palestrina sans doute avait eu Tintention de repondre au 
coiirroux du pontife centre les serviteurs indignes par une protestation 
de noblesse, de force et de purely. Mais Tach^vement de cette justifica- 
tion fut tardif. Marcel mourut en 1555, et il semble que Touvrage ne fut 
termini que dans les ann^es 1562-1563 (4). 

Six voix y sont employees (sept dans 1*4 gnus final) et la masse en est 
distribute avec beaucoup de varittt, avec intelligence aussi, en rtservant 
la conjonction de toutes les voix pour les mots importants. Le dtvelop- 
pement s'optre dans la strtnitt du mode le plus clair, notre ton d’ut 
majeur. Pour bien montrer qu'il ne se soumet qu'au texte liturgique, 

(1) Gametti, ouvr. citt, pp. 95-96. 

(2) Louis de Gressolles, Mystagogus, 1629, p. 627. L 'auteur tenait cette histoire 
d'un jtsuite qui Palestrina Tavait racontte. 

(3) XI, p. 128. 

(4) K. Jeppesen. Wann entstand die Marcellus-Messe ? dans les Studien zur Afu- 
sikgeschichte rtunies pour G. Adler, 1930, p. 136. On doit au m6me auteur Tana- 
lyse la plus p^n^trante du langage palestrinien : Palestrinastil med saerligt Henhlik 
pm Dissonanshehandlingen^ 1923 (td. allemande ep 1925; td. anglaise en 1927). 
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le musicien ne s’est pas astreint ^ 6difier son oeuvre sur quelque motif 
d6termin6 k Tavance. II renouvelle sans cesse les ^l^ments de son dis- 
cours et ne proc^de que rarernenl par imitation. II a 6tabli cependant, 
dfes les premieres mesures, un rapport 6troit de sym^trie entre les intona- 
tions des 2 basses, et il a poursuivi un canon k 3 voix sur les mSmes 
donn^es dans le second Agnus. II les pr^sente d'abord sous Taspect du 
majeur, puis du mineur. Josquin, de m^me, avait utilise Uhomme 
arm^ selon diff6rents modes (v. plus haul, p. 182). Rencontre remar- 
quable, c’est justemeni ce vieux motif que Palestrina reprend, comme 
s'il voulait railler les chercheurs de reminiscences profanes. Car, priv6e 
d^enseigne, la formiile siispecte de mondanit6 est rendiie k la v6n6rable 
observance des t^iracordes. R^diiite k ses principes, la musique 4chappe 
2^ touie censure. Indifferente et souveraine, la gamme en est la somme. 
Plutdt que de choisir par fantaisie les notes dans T^crin de la solmisa- 
tion, Palestrina les accepte toiites dans leur suite r6gulifere. II renonce 
k dessiner des figures, pour lendre des lignes unies, aussi droites que 
les senders du Seigneur ». Le mouvement diatonique de son contre- 
point s*6tend, par relais, sur 2 octaves, dans ]Amen du Credo et, fr6- 
quemment, la gamme entiere se d^roule k Tune des voix s6par6es. Le 
soprano la descend, dhs, la 3® mesure du Kyrie, y introduit des repos 
dans Genitum, non factum, et en parcourt encore les degr^s dans le der- 
nier Agnus, etc. A la basse, la s^rie en est ordonn^e parfois avec inoins 
d’exactitude, mais avec vigiieur (pp. 129, 131, 138, 144). Au milieu de 
ce flot limpide, les paroles essentielles sont souvent accentu^es par de 
fennes accords ou bien elles emergent, quasi r6cit6es par un des chan- 
teurs. La perception du texte est ainsi assur^e. Cette simplicity de Pyio- 
cution devient ymouvante quand le soprano r^pfete le sol aigu pour le 
Miserere de VAgnus (p. 151). Dans ce plaidoyer ou les arguments de la 
certitude tombent avec tant de poids (voyez les accords du Sanctus)y oh 
les phrases ne valent que par leur articulation logique, Tavocat de la 
spirituality se laisse cependant troubler par la pitiy ou par Texc^s de la 
ferveur. Et il pratique les dissonances qui conviennent k T^prety de la 
douleur et au malaise de Tattenle (pp. 143-144 et p. 148; cf. pp. 140-141). 

Les deux autres messes k 6 voix qui ont yty copiyes dans le mSme 
livre que la messe « du pape Marcel » sont ydifiyes sur des raotets. Dans 
Tune, c'est une composition d ’Andreas de Sylva, lllumina oculos meos 
qui est dyveloppye. L ’oeuvre est soumise a ce quatri^mje mode on I’in- 
quiytude habite. Elle tire son unity des accents de la plainte; les voix gra- 
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V6S les rendcnt encore plus sombres, et les hesitations de la mesur© les 
alourdisseiit. Cerles, beaucoup de ce trouble est dans la musique 
d'A^ndreas de Sylva. Les motifs principaux en sont bien reconnaissables 
chez Palestrina. On remarque non seulement la reprise frequent© de la 
formule initiale, mais le retour, pour le Qui tollis du Gloria, et pour 
le CrucifixuSf d'une meiodie enonce© d'abord dans le Christe; la phrase 
du soprano dans le dernier Kyrie parait encore en d'autres passages, par 
exemple dans VIn gloria Dei pairh. Certaiaes de ces lignes que le musi- 
cien de Rorne d(5calque ou trace comme du premier jet ont bien le galbe 
des courbes que les conlemporains d’Obrecht chargent de petits orne- 
ments sym6triques. La basse, k la fin du Gloria, parcourt aiiisi une neu- 
vi^me. Ge trait pourrait elre de Josquin, aussi bien que, en d’autres ren- 
contres, ces supplications qui obsfedent, comme le legendaire Memor esLo 
(voyez plus haut, p. 173). 

L'ceuvre qui est associee aux deux messes que je viens de citer appar- 
tient d’ailleurs, pour le fond, a Josquin des Prez. C’est son Benedicta es, 
coelorum regina a 0 voix qui a inspire Palestrina pour sa messe sine ti- 
lulo (XXIV, p. 72). Dans Ic Kyrie, il scmble d^abord que le thfeme litur- 
gique seul, et la vaine promesse de canon qu’il indique, soient tout ce 
que le commentateur demande lx son devancier. Car il rejette le contre- 
sujet de Josquin, pour en former un autre, plus f6cond, puisqu’il en tire 
irnrnedialement des imdations. Mais on reconiiait, a la cadence finale 
du premier Kyrie, une formule du molel (ct aegris inedicina) , et dans le 
Christe la figuration y est emprunl^e, ainsi que, sucressivernent, divers 
^l^menis. Le cornmen cement de Plcni sunt (d^apres per illud ax)e, enrichi 
d'une Iroisi^me partic), le dtd)ul de Vllosanna inane mater exora) et de 
qui venil (quae solcjn) sent pris dans le molet. L'applicalion de ces mo- 
tifs ou de ces p4riodes est en general judicieuse. Le solennel 6nonc6 du 
th^me principal se repute a propos, dans les premieres niesures du Glo- 
ria, dll Credo, du Sanctus, du premier Agnus. Ue rnrme, il 6tait rece- 
vable de joindre a no/i erit finis la gamine impassible de Quoniam. La 
joie est impetueuse dans \' Hosanna, mais la coutume 1 excuse. L'auteur 
du rest© n’a point du lout song^, ici, a rompre avec le monde : il admet, 
dans son Credo, ce que les chanleurs auraient pu desirer ou ineme in- 
troduire de plus favorable k leur talent. 

Il import© d’observer que, dans un moment ou il fallait lutter pour 
son art, Palestrina a eu recours aux armes de Josquin et des siens. Il 
avoue qu’il est leur disciple, disciple attentif et tout irnpr(5gn6 de leur 
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doctrine, en beaucoup d'autres messes, oti il commente des motets de la 
mSme 6cole. Andreas de Sylva lui a encore offert les 61<5ments des messes 
0 regem coeli et Virtute magna. 11 entreprend le Kyrie de la premiere 
(X, p. 32) k la basse el au l^nor, avec les motifs mfemes que Sylva pro- 
duit d'abord k Valtus et au superim. Le Christe a models sur le 
chant d*obsequia^ le dernier Kyrie^ sur celui de stabulo el ces thfemes re- 
paraissent dans les autres pieces, ainsi que le dessin trac6 dans le motet 
pour famulantur, etc. La seconde messe (X, p. 55) est trait^e d^aprfes 
une m6thode analogue, le d6but de Toriginal reparaissant pour Et in terra, 
pour Qui tollis, Et iterum, Sanctns, Agnus. Mais Texorde du Credo est 
pris k Texorde de la seconde partie du motet, dans laquelle Palestrina 
choisit aussi le motif de son Crucijixus (loquebantur). J'omets d’autres 
rapprochements, en indiquant toutefois que les notes tenues de resurrec- 
tionis chez Tinspirateur sont appliqu^es k Tin vocation du Christe, ainsi 
qu’aux solennels ^nonc^s de VEt homo f actus est et de THo^anna. Le 
Descendit angclus Domini d’Hilaire Penet a ^16 aussi amplifi4 par Pales- 
trina (XX, p. 1) (1). Dans les preiniferes mesures du Kyrie, la r^ponse au 
soprano est donn^e par les mfimes notes que dans le motet, et le thfeme 
de Penet commence chaque division de la messe. La seconde partie du 
motet {Ne timeas) est aussi utiliste ainsi que d’autres figures, que Pales- 
trina n'a pas scrupule d'animer ou d’6tendre (voyez par exemple le der- 
nier Kyrie et VEt in spiritum ou il reprend i4ccipe puerum). 

La substance d'Aspice, Domine, public sous le nom de Jacquet (Ja- 
chet Berchem ?) a pass6 dans la nntesse k 5 voix imprim6e sous ce litre 
(XI, p. 71). On tirerait sans peine, des gloses palestriniennes, les ^dair- 
cissements les plus pr^cieux sur ce que le mattre approuvait comme 
significatif ou admirait dans les oeuvres qu'il imitait et remaniait. C’^tail 
louer la m^lodie de Jachet que d'admettre, dans le soprano du premier 
Kyrie, presque sans relouche et sans rien y ajouter, la premiere phrase 
de son motet. L'hommage est semblable dans Gratias et dans Jesu 
Christe du Gloria, caiques sur quia facta est et sur plena divitiis. Mais 
c'est adopter le systfeme express!! de Jachet que de lui d^rober, pour la 
pri^re de qui tollis, la declamation tout unie a laquelle il s'etait reduit 
pour dire non est qui consoletur earn. Et quel enseignement d'aperce- 
voir que, dans la messe oil il paraphrase Spem in alium (XII, p. 3) du 

(1) Penet 6tait clerc de Poitiers. Il 6tail cantor parvus de L6on X dfts 1614 (Mil. 
Hauvette ciUs, p. 227). 
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mSme auteur, Palestrina confirme, par Tusage qu'il en fait, le sens des 
passages oil ce musicien a g^mi, ou a triomph^ des tribulations. 

Rien ne pourrait naieux r^v^ler comment Palestrina s'est form6, et 
comme il est parvenu h d<5passer les pr6cepteurs qu’il avait choisis, que 
d’analyser les autres messes qu'il a compos^es d'apr^s les pieces toites 
par Lupus, par Richafort, par Verdelot. II se soumettait k des guides 
eprouv6s, mais en se r6servant le droit de les abandonner, quand son 
imagination Tentrainait sur son propre chemin. La Missa brevis elle- 
nafime (XII, p. 50) oil le renoncement aiix tournures profanes est aussi 
absolu que dans la messe du pape Marcel, doit peut«etre un peu de la 
86r6nit6 qui la pare k la messe que Claude Goudimel de Besan^on donna 
sous le titre d'Audij filia, Du moins, pour le BenedictuSy k trois voix 
dans les deux messes, le premier motif est k peu prfes seniblable, et par 
des tirades agr^ables et faciles, chacun des compositeurs maintient en 
cette pi^ce une apaisante s6curit6 tonale. On aurait peut-(^tre exag^re la 
valeur de ces analogies, en un temps oil Ton supposait encore que Pales- 
trina 6tait r^lfeve de Goudimel (1). Cette limpidity acquise par d’inces- 
santes affirmations du mode, les sages successeurs de Josquin Toni con- 
nue, et il faut prendre garde k ne pas se repr^senter comme Teffet d*in- 
fluences personnelles ce que Palestrina, dans ses anuses d'^tude, a refu de 
Tensemble des artistes Strangers. Toute son oeuvre nous r6vMe que, in- 
distinctement, ils ont contribu6 k le former, mais que c’est en lui qii’ils 
s'acWvent. Le Gabriel archangelus de Verdelot semble 6triqu6 aupr^s de 
ce qu'il en a tir^ (X, p. 80). En Richafort, dont T^nergie ne se d6tend 
point, il d^m^le ce qui n’est que dur, de ce qui est puissant, et il ajuste 
aux versets les naieux appropri^s de Toffice, le motif capital de Quern 
dicunt homines (XVII, p, 1). Mais le Panis quern ego dabo de Lupus di- 
rige le contrepoint, et comme par Emulation avec la suavit6 romaine 
(XIV, p. 34). Ici encore, ce qui 6meut n'a pas ^chapp^ k Tex^gfete : il 
reprend pour suscipe deprecationem nostram le chant de carnem suam 
dare, 

Ces remarques particuli^res sur les messes de Palestrina restent in6- 
vitablement incomplfetcs. Par une ^tude plus approfondie, il serait pos- 
sible d'atteindre jusqu’aux raisons de ses gohts et de son metier. Appli- 
qu6e k toute son oeuvre, la mfime in^thode comparative aiderait k d^ga- 
ger nettement ce qui lui appartenait. Les observations qui pr^cMent 


(1) P. Wagner, ourr. cit6, p. 300. 
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iront port^ que sur les 616ment8 les plus apparents de la musique. Mais 
Pierluigi n’a pas seulement reproduit des lignes, il n’a pas seulement 
attribu6 a ces figures sonores la mSme signification que ses devanciers. 
Les precedes sont aussi les m^mes. II approcherait de la s^cheresse 
fran^aise quand il se Mle d’articuler plusieurs syllabes sur les mfemes 
notes, si quelques intlexions ne prouvaieni que sa recitation etait emue 
et intelligenle. La clarte narrative qui amusait les auditeurs de chansons 
sert ici k mieux distinguer les paroles edifiantes, et cette lecture est vi- 
vifiee par la diversite de Taccent et de la mesure. En sa Missa brevis, 
Palestrina observe cette elocution un peu saccadee, non seulement dans 
le Credo, mais aussi dans le Gloria, condense k rextrSme. On pent si- 
gnaler d’autres exemples de sobriete : le Qui propter de la messe In illo 
tempore (XIX, p. 10), plusieurs versets du Gloria dans la messe Ascendo 
ad patrem (XXI, p. 38) etc. 

Dans les motets, les mots sont frequemnient aussi prononces rapi- 
dement, sur le mSme ton, ou sur des tons voisins, et sans vocalises. 
Mais cet appauvrissement n'y est pas admis sans intention. La stupeur 
contemplative le justific dans le commencement d’O admirabile com- 
mercium (I, p. 3), debut de Burn complerentur est egal comme la 
relation d'un fait (I, p. Ill), et la simplicite du discours ordinaire est 
observee quand Palestrina raconte la vision de Jean : a Tous les anges 
se tenaient autour du trOne » (I, p. 134). Par Tapplication du mfiine 
precede Tappel du martyr a Jesus {Lapidabant Stephanum, T, p. 84), 
la prifere de sainte Cecile {Gantantibus organis, III, p. 11) garden! le 
tour nature! de Toraison. De mSme, la voix superieure s’ei^ve k peine 
pour dire Ave, Maria, et sous cede invocation tout humaine transparalt 
Tinvocation liturgique (V, p. 20). Il est inutile de citer d’autres passages 
ou Palestrina preffere la parole au chant : ce desir est avoue quand il 
interprete, avec la diction marteiee des Frangais, cette proposition du 
psaume Ad Dominum (V, p. 138), cum loquebar illis. 

Les ressources moins facilement acquises des maitres flamands sont 
aussi utilisees par Palestrina, frequemment et en perfection. Il sait con- 
traindre son imagination k orner le meme tenor pendant une oeuvre 
entifere, non seulement dans un motet, mais dans toute une messe (Ecce 
sacerdos; Ave, Maria). Il accepte Tobligation du Pes, comme Busnois 
et Josquin (1) dans le motet Tribularer si nescirem (II, p. 81). Sur les 


(1) V. plus haul, pp, 115 et 178. 



PALESTRINA 


299 


six degree oii la solmisation s6questre toute la musique, il 6tablit sa 
messe Ut re mi fa sol la, mais il y met une splendeur qui rayonne 
bien au-delk de la tour scolastique (XII, p. 165). Si de tels jeux sur 
Thexachorde emerveillent les doctes, reffusion de la gamme entifere 
offre au vulgaire un plaisir inalterable. Ces traits rectilignes dont il est 
si agr^able de prevoir I’aboiitissement, Palestrina les multiplie, comme 
pour captiver jusqu’aux moins attcntifs de ses auditeurs (1), 

Les calculs de Josquin el des siens ont occupe aussi Tesprit du chan- 
tre romain (2). Il pratique les artifices de notation auxquels les bons 
ouvriers se deieclent, et il prepare volontiers des imitations en canon. 
11 est impossible de rappcler ici tous les cas ou il triomphe du contre- 
point, par force, par ruse, ou simplement parce que le problfeme est fa- 
cile. Il est cerles ais6 de prolonger les parallfeles, quand on a dispose h 
son grd la ligne qu’il faudra doubler : le dernier Agnus de la Missa 
brevis a, pour cela, moins de merite que de grace. Dans la Missa ad 
fugam (XI, p. 57), la tache semblcrait allegee aussi puisque les motifs 
en sont inventus, mais une condition particuliere y rend le travail fort 
ardu. Car le soprano est astreint aux mcmes demarches que Talto, tan- 
dis que le t6nor et la basse, avec autanl d’assiduite, parcourent le m&me 
chemin. Deux voix seulemeni se poursuivent ainsi dans la messe Ad 
coenam agni providi (X, p. 105), mais on trouve encore une superpo- 
sition de traits semblables dans V Agnus a 0 parlies de la messe Replealur 
os meum pour laquelle Palestrina s’est inspire d’un motet de Jachet 
Berchem (XII, p. 132). En celte composition, du reste, sa patience et 
son talent paraissent en des canons ci runisson, a Toctave, et selon tous 
les intervalles, sans negliger la seconde ni la septi^me. Un canon h 
3 voix est encore propose dans le Kyric de la messe Sacerdotes Domini 
(XVII, p. 113) avec celte indication, Trinitas in unitatc (2) de mfime 
que dans le motet Accepit Jesus calicem avec cette (^pigraphe Tres in 
unum (III, p. 123) (3). 

Par ses emprunts aux maitres strangers, Palestrina prouvait aussi, 
nous Tavons vu, que leurs chants lui semblaient agreables. Mais son 

(1) Aux passages signalds, on en ajouterait facilement beaucoup : v. par 
exemple la messe 0 regem coeli (X, pp. 32, 43, 52, 64), etc... 

(2) La mtoe indication se trouve dans le Pleni, le Benedictus et le 2® Agnus de 
la messe Ad fugam. 

(3) H y a un canon k Poctave et k la quinte dans le second Agnus de la Missa 
primi toni (XII, p. 47), etc... 
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gillie d’ invention se reveille avec 6clat dans les motets oh il interprfete 
le <( cantique des cantiques ». II annonce en sa d^dicace k Gr6- 
goire XIII (1684) qu'il s'y est servi d'un genre quelque peu plus vif 
que dans ses autres compositions d'^glise. Ses madrigaux, dont il pr6- 
lendait rougir alors, mais parce qu'il n'y c^l6brait que Tamour profane, 
etaienl d’une plastique inoins 616gante et moins riche. Mais il est vrai 
aussi que le madrigal autour de lui s'^tait singuliferement d4velopp6 et 
affin^. Cependant, mSme s'il a stimuli par Texemple d'autres mu- 
siciens qui nous restent k ^tudier, il a parl6 ici son propre langage. Les 
conseils de ses pr^curseurs ne sont d'ailleurs pas rejet^s. Le motif char- 
mant qu'il choisit pour Pulchra es, arnica mea (IV, p. 61) paralt dans 
Veni in hortum meum d'un musician anonyme {Motetti del Fiore, 1, 
1532) et difffere peu de ce que Richafort a trac6 pour Et ait Jesus dans 
la seconde partie de Quern dicunt homines (ibid,). La suavity rustique 
des tierces, appliqu^e si justement k Fasciculus myrrhae (p. 20), sied 
encore dans Vox dilecti mei aussi bien que quand Festa y a recours (v. 
plus haut). Il est Evident que le th^me de Dilectus mens mihi (p. 47) 
n’est pas une trouvaille, pas plus que celui de sonet vox tua, mais tous 
ces 616ments usuels semblent transform^s quand Palestrina les emploie. 
La gamme ascendante pour Surge et propera (p. 41), pour Surge, arnica 
mea (p. 44) et les cinq premieres notes de la s6rie pour Surgam (p. 50) 
sont un vigoureux appel vers la lumi^re. L'opposition de lignes des- 
cendantes el de lignes montanles suffit pour annoncer que Thiver est 
pass^, que la pluie a cess(5, que les fleurs s’^panouissent (pp. 42-43). Il 
gravit encore le sentier tout uni quand il veut chanter Donee aspiret 
dies (p. 48) et, au moment oil il va d^crire par une figure contraire la 
fuite du jour {et inclinentur umbrae) : mais alors la modulation, par 
Teffet d’un si b6mol adventice, obscurcit la sefene. Une grande paix 
r^gne en ces po^mes de Tamour divin que Palestrina recite le plus sou- 
vent dans un mouvement 6gal et direct. Mais, il Fa dit, quelque vivacity 
n’en est point bannie, par exemple quand il veut repr^senter les chfevres 
sauvages et les cerfs de la cainpagne (p. 37). La passion anime les am- 
ples motifs de Veni, dilecte mi (p. 81), inspire le gdmissement redouble 
de Vulnerasti cor meum (p. 27), et p^nMre les harmonies du fameux 
quia amore langueo, dans Inirodiixit me (p. 36), et dans Adjuro vos 
(p. 53). Enfin, dans cette oeuvre en mSme temps si humaine et si pure, 
le fastidieux appareil du savoir n’est pas 6tal6. Le contrepoint ne reprend 
certaines figures que pour les rendre plus signifleatives, et Palestrina, 
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parfois, a pressenti Tefficacite des repetitions meiodiques tormees k 
une seule partie (voyez en particulier iigna domorum, p. 23) et non dis- 
persees dans tout le choeur. II a reconnu le pouvoir du soprano qui 
s'exerce par la declamation la plus sobre. Mais il traite aussi le tenor 
avec une admirable intelligence de Tart dramatique. On a discerne a\ec 
beaucoup de finesse le r61e qu’il lui donne dans plusieurs de ces motets 
amoureux (1). A vrai dire, il le produit presque en soliste au commen- 
cement de Vox dilecti mei (p. 39). 

Aupr^s de ces motets lalins oii souffle Tesprit du si^cle, les compo- 
sitions italiennes d’intention religieuse qui furent publiees en 1681, 
paraissent assez froides. Palestrina les offrit k Jacomo Buoncompagno, 
le fils de Gr^goire XIII. Ce sont, d'aprfes le titre, des madrigali k 5 voix. 
Dans la d^dicace, Tauteur les donne pour des Canzoni spirituali, Il y 
traite d’abord huit stances des Vergini de Petrarque, et il s'^tudie k les 
interpreter, ainsi que les pieces qui suivent, avec les ressources de la 
musique profane. Mais il ne fait qu'appliquer les recettes connues. Pour 
declarer que la plainte d’Eve est changee en aliegresse, il acceifere le 
mouvement apres des accords Iralnants (XXIX, p. 14). Le mot tenebroso 
fp. 56) Tinduit a moduler en mineur. Les niches volent avec vitesse. 
Enfin, il n’a pas oublie les douceurs d’Archadelt. Les Madrigali spiri- 
tuali d’un second livre (1594) admettent aussi les comparaisons habi- 
tuelles, mais renouveiees par de Taudace ou de la puissance. Il ne 
pretend pas changer de methode. Il ne renonce pas k sa manifere de 
dessiner, si large et si continue, qu’il semble parfois dedaigner Temo- 
tion. Mais Tapplication qu’il trouve de ces grands traits impassibles est 
d’une justesse evidente., Nulle image musicale n’est plus precise que 
celle oil il explique scala del del (XXIX, p. 107) par une gamme ascen- 
dante et renforcee tout d’abord par un accompagnement k la tierce. La 
m6me figure vaut tout aulant, pour montrer la voie directe du salut 
(p. 117) et pour exprimer la joie du chretien qui monte vers Dieu 
(p. 193). Il prend le symbole de la force, de la purete, de la grSce divine 
en ce discours fondamental de la musique : il en juge sans doute I’ordre 
etabli par la raison divine. A peine son enthousiasme en trouble-t-il la 
suite quand il c^l^bre la Regina delle vergini (p. 182), ou la Vincitrice 
de I’hydre infernale (p. 137). Il en retient I’expansion quand il entonne 
le cantique supreme, E tu signor (p. 190). Mais il en d^passe les limites 


(1) Leichtentritt, Getch. der Motette, 1908, pp. 154-167. 
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quand le soprano, amplifiant I’^lan de Talto, proclame Tu di fortezza 
torrCy e torre eburna (p, 147). Et il use de ceile formule simple avec 
subtility, quand il s’aitarde sur le terme penultieme au commencement 
do E tua merce avant de toucher k roctave (pp. 169-170). 

L’oracle des consolations peul aussi bien perdre toute douceur sans 
que la mati^jre en soil ch'angee : d^s que Talto acquiesce a la phrase b6- 
nigne du soprano, cel assenliment engendre la discorde, et la musique 
s'imprfegne du (( fiel le plus amer » (p. 129). En d’autres cas, Palestrina 
escompte aussi reffel de la perturbation harmonique, pour 6voquer la 
plainte et le mal (p. 138), et non seulement par de tranches dissonances 
mais ainsi que dans Se amarissirno fiele et en des passages d6jk signal^s, 
par Tusage de la quarte placee vers la basse (p. 138, 3® portae, mes. 2, 
3 et 4). Il apparait par la qu’il discerne la puissance des forces incertai- 
nes qui detruisent pour un moment Tordre placide ou il se complalt. 
Tandis que les tirades aisement decoupees dans la gamme sont I’aliment 
de son lyrisine, tandis qu’il marque les mots de I’accent le plus vrai dans 
ses recitations, c’est en ces phrases tourmenlees qu’il nous convainc de 
sa sensibility. 11 n’est que d ’observer comment, en chacune de ses oeu- 
vres, il repartit ces divers elements pour en connaitre presque tout ce 
qu’une analyse pent reveler (1). Il y a cepeiidant bien des pages ou ces 
dispositions de son style n’expliquent pas tout son art. En ses Lamenta- 
tiones par exemple, il rachfete la brievete penitente a laquelle il s’astreint 
par le soin qu'il met a changer la sonorite. Trois sopranos et I’alto disent 
la premiere le^on, puis les quatre voix ordiiiaires continuent. L’adju- 
ration k Jerusalem, le vendredi-sairil, est chanlee a cinq parties. 
L'oraison de J^remie pour le samedi-saint n’admet point de voix ai- 
gues : deux altos, dont le fa est la note la plus elevye, sont associ^s 
dans le gymissement avec le tenor et la basse. Plainte sombre que les 
choristes murmurent tout a tour ou qu’ils alourdissent par leur union 
(XXV, p. 32). 

Dans le Stabat mater a deux choeurs (VI, p. 96) la poysie de Pales- 
trina se revile tout entifere. Par des suites d ’accords dont il a dyjk fait 
rypreuve et qu’il ytablit ici fermement, il pryiude k sa dyploration avec 
une solennity surnaturelle (2). Les deux choeurs ynoncent lour k tour 

(1) Bien entendu, I’analyse technique doit s’ajouler ^ cet examen. 

(2) Parmi les devanciers de Palestrina qui ont forme la m6me suite d 'accords, on 
peul citer Archadelt (Dulces exuviae). 
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ces harmonies qui sont les plus simples et les plus distincles, et dont 
la succession trouble pouriant si etrangement. Elies retentiront d'ail- 
leurs en d’auires passages oil le texte emeu! particuli Bremen! le musi- 
cien. D’autre part, proc6de qui lui est familier, il marque certaines 
phrases on certains fragments de phrases en reunissant toutes les voix 
pour les proferer. II appuie ainsi sur 0 qiiam tristis (p. 97), sur Sancta 
mater j istud agas (p. 102), sur Fac ut portem (p. 108), etc... 

En quelques messes a deux clioeurs, Palestrina developpe certains 
de ses motels de la meme espece (vol. XXII). II n’en tire que I’essentiel, 
el s’y distingue surtout par la majeste et par I’heureuse repartition de 
ses richesses. Quand il utilise en ses messes un assez grand nombre de 
ses motets, le clioix qu’il en fait t^moigne aussi de ses preferences pour 
quelques-unes de ses propres compositions. Ce qu’il reprend dans son 
propre fonds, il I’avait d6ja dessine d’un trait, sans retours et sans or- 
nemenls. Les gammes s’y propageaient comme des rayons de lumi^re. 
Il en est encore ainsi, par example, dans les messes Dum complerentur 
(vol. XVIT), Ascendo ad patrem, O rex gloriae, Viri Galilaei (vol. XXI), 
etc. (1), oil le Oot regulier des motifs a bien sa source dans les motets 
de meme nom, mais se grossit ais6ment. L’abondance et la Iranquille 
activite des vocalises directes communiquent le mouvernent et la clart^ 
au contrepoint de Palestrina. Ces passages sont quelquefois ing6nieu- 
sement prolonges par les dilT^rentes voix qui en poursuivent Textension. 
Palestrina trace ainsi une ligne continue de Tut de la basse au sol du 
soprano, dans VHosaiina de la messe De beata (XII, p. 158), et il 6met 
un trail ascendant de deux octaves, dans le Gloria de la messe Inviolaia 
(XI, p. 25) (2). On pourrait dire que le maitre de chant y use du chocur 
comme un instrumentiste de son clavier. Mais il avail jou6 de Lorgue 
dans sa jeunesse, et des Bicercari lui ont attribu6s (XXXIf, p. 80). 
Le th^me du premier a do Lanalogie avec celui du motet a sainte C6cile, 
Cantantibus organis (III, p. 9). Beaucoup des compositions qu’il 6crit 
dans le m^irie mode, son! fondees sur des motifs analogues, oil il at- 
teint la quinte puis la septieme de la premiere note. Tandis que, dans 
les tons oil la tierce est majeure, il se plait a d6rouler, sans rien omettre, 


(1) V. les prefaces des vol. XIII h XIX, et XXI k XXIV. 

(2) D’autres cas de participation au d^roulement d'une s^rie diatonique se re* 
marquent dans le motet O quantus luctus (V, p. 72), dans les messes Aspice^ Do- 
mine et Salvum me fac (XI, pp. 89 et 100), etc. 
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la s^rie complete, il semble pr^Krer dans ces gamines obscurcies, les 
mouvemenls brusques par lesquels il 6vite de se d6clarer. 

Ayant pris soin de faire imprimer une grande partie de ses oeuvres, 
Palestrina avail cherch6 par ses d^dicaces k se gagner des protecteurs. 
Jules III, Gr^goire XIII et son fils Jacomo Buoncompagno, Sixte Quint 
et Gr^goire XIV, avaient accepts Thommage de sa musique. Plusieurs 
cardinaux parmi lesquels Hippolyte d’Este et Andr6 Bathory, le jeune 
neveu du roi de Pologne, se virent adresser des rnesses ou des motets. 
A deux reprises, il pr^senta ses compositions k Philippe II, et le due 
de Bavifere, Guillaume, re^ut le 5® livre des messes (1590). Mais ces 
marques de respect ne furent pas tou jours r6compens6es. Alphonse de 
Ferrare, bien que le musicien eht servi son fr^re le cardinal, ne lui 
donna rien. Le due Guillaume de Gonzague, si volontiers qu'il accueil- 
lit ses envois frequents, d^^ut aussi Palestrina quand il s'offrit a le 
servir en 1583. Mais il r^clamait un salaire fort 61ev6, pr^tendant se 
faire transporter de Rome k Mantoue aux d^pens du prince, avec tous 
les siens. Il dernandait enfin le logement et les vivres gratuits pendant 
la dur^e de sa charge, et non seulement pour lui, mais pour les six 
personnes qui I’accompagneraient. Le due consid^ra que ce serait payer 
bien cher le privilege de tenir k sa cour un artiste dont il avait cepen- 
dant 6prouv6 le devouement depuis 15G8. Il regretta peut-6tre surtout 
(le ne pouvoir attacher k sa personne un conseiller musical auquel il 
avait d^j^i soumis ses essais, car il se melait d’^ciire, et qui avait eu un 
jour le bon goht de le juger capable de dare spirito vivo allc parole, en 
un motet fa^onn^ avec habilet6 (1570) (1). 

Palestrina n'obtint jamais de diriger la chapelle pontificale. Il su- 
bissait avec iinpatience les effets de eetle injustice. Par \k, s'augmen- 
taient les inquietudes auxquelles il s’etait voue par un d^sir de richesse 
qu’il ne vainquit et ne satisfit jamais. Il n'etait cependant pas d^pourvu 
de biens. Par un second manage (1581), il avait mSme su joindre aux 
deniers qu’il tirait de ses terres, de ses maisons et de sa musique, les 
lessources qu’un pelletier du pape avait legumes k sa veuve, avec sa 
boutique. Mais il se croyait en droit de crier misfere et d’assurer que 
Targent lui manquait pour publier ses oeuvres. En 1588, il consacra 
ses lamentations de J6r6mie k Sixte Quint par une 6pitre oil il com* 


(1) Gametti, ouvr. ciy, p. 165. 
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mence par observer que nuls soucis ne sent plus contraires aux muses 
que ceux dont la cause est angustia rei familiaris. Et cette gSne le prive 
d’4diter. II etit incomparablement plus grave d’etre priv6 de com- 
poser. II se plaint de ne pouvoir repandre ses ceuvres, et cependant il 
ne compromit jamais sa fortune pour les divulguer. Et quel surcrolt 
de renomm6e pr^tendait-il ? En 1583, Leonhard Lechner, et en 1685, 
Eriedrich Lindner avaient offert ses motets 5 1 ’admiration des Alle- 
mands. Dans la Musica transalpina produite en 1588, a Londres, il y 
a de ses madrigaux. En 1592, k Venise, cette autre capitale de la mu- 
sique en Italie, Gian Matteo Asola de Verone lui pr^senta, en signe de 
gratitude pour ses exemples, les psaunnes k 6 voix que treize musiciens 
avaient joints aux trois qu’il avait donnks lui-mSme. Gastoldi, Cavac- 
cio, Groce, Costanzo Porta, etc... sont associ^s en ce tribut d ’admira- 
tion. De meme que les fleuves, kcrivait Asola, sont port^s vers la mer, 
05 ils retrouvent leur origine, et s’y reposent comme en l’6tat de leur 
perfection, ainsi tous ceux qui professenl la musique se dirigent vers 
toi, comme vers 1 oc6an de cette science. « Toute cette musique a coul6 
de VOS mains », redira Victor Hugo, par intuition, k 1 ’auteur du lim- 
pide Sicut cervus desiderat ad f antes aquarum (V, p. 148) (1). 

Palestrina mourut le 2 f4vrier 1594. 


(i; Let rayons el les ombres (XXXV : 29 mai 1837). 
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ROLAND D£ LASSUS 


Roland de Lassus est n6 h Mons, vers 1532 (1). Son norn de famille 
6tail assez r^pandu. Dire les gens de Lassus 6quivalait k dire les gens 
de 1^-haut. En 1486, un pelletier de Paris etail ainsi d^sign^ (M.-et- 
Mos. B 984, foL 11). Depuis le commencement du siMe jusqiLen 1571, 
des peinlres de GhAlons-sur-Marne (Arch, mun., CC 27-34 el 92; A A 
1564) 6taient connus sous la naSme appellation. Marguerite de Lassus 
6tait la femme d un drapier parisien en 1534 (Arch, nal., IX 138, fol. 
J38). A Paris encore, des Lassus se retrouvent parmi des pelletiers et 
drapiers, de 1540 k 1548 (2). On sait qu’un certain Jean de Lassus, faux 
rnonnayeur, fut condamne k Mons en 1551. Quelque 20 ans plus tard, 
Nicolas de Lassus gravait les coins de pieces et de medailles pour les 
dues de Lorraine (M.-et-Mos., B 1157 et 1161). 

Enfant de choeur k Saint-Nicolas de Havre en sa ville natale, ftg^ 
de huit ans et demi, Roland y vint trop tard sans doute pour connaitre 
encore (juelqu’un des vicaires et organistes de I’eglise, employes en 
1501, a la representation du myst^re de la Passion (3). Sa belle voix 
fut bientOt remarqu^e. D’audacieux amateurs de chant Tenlev^rent de 
r^cole. En ce temps-1^, une telle aventure 6tait assez commune. En 
1517, Dominique Dujardin et run de ses camarades avaient 6te d6rob^s 
pour Francois 1®*“ a la maitrise de Rouen (4). Les chanoines de Notre- 
Dame de Paris reclam^rent en 1530, un choriste que Tevoque de Castres 
avait altire (Arch, nat., LL 137, p. 357). Quittant Cambrai pour Rome, 
Jean Conseil n’osa pas cependant prendre avec lui un jeune chanteur 
que ses confreres du chapitre lui avaient refuse (Bibl. de Cambrai, ms. 

(1) Gh. Van den Borren, Orlande de Lassus^ 1920; p. 1. Pour les details de la bio- 
graphic, voir Ad. Sandberger, Beitrdge mr Gesch. der bayerischeri Hofkapelle unter 
0. di Lasso, 1894-6 et Gesamrnelie Aufsdtze zur Musikgesch., 1921. 

(2) Coyecque, Recueil d'acies, etc., I, 1905, n° 1668 et It, 1923, 5141. 

(3) G. Cohen, Le livre de conduile du rigisseur, etc. 1925, p. 576. 

(4) Golletio et Bourdon, Histoire de la maitrise de Rouen, 1892, pp. 51-52. 
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1069, fol. 300 v*"; 1531). Deux fois de suite, les « honndtes parents » 
de Roland le rendirent a son 6glise. Mais ils n’os^rent pas le disputer 
h Fernand de Gonzague, g6n4ral de Fempereur. Peu de temps aupara- 
vant, le pfere de Nicolaus Selneccer (ne en 1528; 1530 ?) avail mieux 
d^fendu son fils qui, k I’&ge de 12 ans, avail 6merveill6 le roi Ferdi- 
nand, par les versets d’orgue oil il r^pondait a la chapelle royale, pen- 
dant le Magnificat k Nuremberg. Les psalletles des Flandres, en 1542 
et en 1543, furent visit^es par les agents recruteurs des souverains. 
Rogier Palhie, qui avail 4t6 organiste de Marie de Hongrie, fut envoys 
k Gand, Lille et Arras, au prin temps de 1542 (Nord, B 2429, fol. 251). 
En d^cembre 1543, Charles-Quint chargea son maltre de chapelle, Cor- 
iiille Canis, de choisir des enfants de chocur ^ Lille (1). 

Vers la fin de 1543, Fernand 6tait pr^s de Charles-Quint. Le 10 d^.- 
cembre, il parlit de Bruxelles, envoys par Fempereur vers le roi d’An- 
gleterre. Roland le suivait-il d6ja ? Le prince italien aurait 8p(5cuM sur 
sa jolie voix pour mettre Henry VIII en belle humeur. Mais ce fut peut- 
?ire seulemeiit apr5s sa hr^ve mission, quand il s’approcha du Hainaut, 
que le petit Lassus lui fut donn6. Charles-Quint etail le 10 novembre h 
('ambrai. Pendant les derniferes semaines de Fann6e, il fut aussi a Mens 
et k Valenciennes, oil le due Antoine de Lorraine vint le saluer. Le due 
avait pris avec lui quatre basses, une haute-contre, et ses hautbois 
(M.-et-Mos., B 1072). La r^gente des Pays-Bas, Marie de Hongrie, qui 
n’aimait rien tant que la chasse et la musique, se trouvait aussi a Va- 
lenciennes ainsi que Fernand. 

II est certain que Lassus 6tait pr5s de Fernand pendant F^t6 de 1544, 
(juand le g^in^ral assi^geait Saint-Dizier. L’empereur rejoignit son 
lieutenant devant cette place, le 13 juillet. Le lendemain, le prince 
d 'Orange fut blcss6 a morl, aux c6tes de Fernand qui en eprouva une 
profonde Iristesse. Les miisiciens du camp chantferent sans doute pour 
lui les prieres fun^bres, avant que Ligier Richier perp<5tu&t son sou- 
venir, dans une eglise de Bar, par une figure terrifiante. Le due Antoine 
6tait mort recemment dans cette ville oil le corps de* Ren(5 d ’Orange 
fut transports. Son successeur Francois fut re^ii par Fempereur au camp 
devant Saint-Dizier. Ce due estimait sp6cialement la musique, <( ieu 
de lucq », de harpes el d’6pinetles (2). Pendant son s(5Jour k Paris en 

(1) E. tlaiilcuHir, liisioire du chapUre de Saint-Pierre dc Lille, II, 1897, p. 160. 

(2j E. du Boullay, La vie el irespas des deux princes de paix, 1547. 
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1532, il avail eu pour organiste Mathieu Milleville (M.-et-Mos., B 1052, 
fol. 22 v"). En 1544, son maitre de chapelle 4tait Mathieu Lasson, qui 
gouvernait les chanires lorrains depuis 1528 environ (M.-et-Mos., B 
1040) (1). Lasson etait un ancien enfant de choeur de Cambrai, oh le 
chapitre lui avail accorde en 1517, une bourse pour 6tudier k Louvain 
oh il resla un peu plus d’un an (Bibl. de Cambrai, ms. .1067, fol. 108, 
109 et 158). Allaingnant a public dhs 1534 un motet de Lasson, An- 
thoni, paler inclyte, ecrit sans doute en hommage au due. Dans son 
Congratulaminiy le soprano est traits avec ampleur (motif descendant 
d*une 10® : mihi omnes; ascendant d’une 9® : qui diligitis), 

Il serait emouvant d’admellre que Roland peii6tra le secret des tris- 
tesses musicales lorsqu’il eut h. d^plorer, avec d’autres choristes, la 
fin de Ren6. Inquiet de son propre sort, sous la pluie qui changeait en 
mar6cage la plaine, oh creusaient des pionniers affam6s, t6moin d’une 
lutte oh s’exasp^raient les passions et les peines, il pouvait apprendre 
que les sentiments les plus forts sont anim6s ou apais^s par Lart auquel 
il 6tait vou6. Chari es-Quint ne voyageait pas sans ses chantres, tenus 
de c616brer chaque jour Toffice divin. « Ils sont peut-etre 40, et forment 
la plus complete et la plus excellente chapelle de la chr6tient6, choisie 
dans tons les Pays-Bas, oh est aujourd’hui la source de la musique », 
4crivait quelques annees plus lard Tambassadeur de Venise, Marino 
Cavalli (1551) (2). Pour gagner la faveur d'un souverain capable de 
juger leur talent, les nausiciens ne savaient qu’imaginer. Quand il vinl 
h Cambrai en 1540, J. Courtois lui consacra un motet qui est presque 
un acte d ’adoration, prof6r6 avec enthousiasme. Sous les regards de 
Charles, ses serviteurs se croyaient mel6s h sa gloire. Dans un recueil 
que quatre d’entre eux font imprimer en 1548, ils acceptent d’e^tre dits 
eximii et praestantissimi. L’un d’eux cei>endant, J. Lestainnier, orga- 
nistay est resle assez obscur. Un autre, Nicolas Payen, est d’une correc- 
tion manifeste, mais bien froide, excepl6 dans la prifere oh il pleure la 
mort de Timp^ratrice Isabelle (1539). Cornelius Canis, d’abord chantre 
h Anvers, supporte mieux le poids de I’^loge dont le charge I’^diteur. 
11 a prouv6 qu’il avait un metier shr, par la vivacit6 du contrepoint 
dans ses motets, et par I’^l^gance d’un canon ad secundaniy poursuivi 
dans sa chanson k 4 voix Ta bonne grace (Burney, A gen. hist, o/ mu- 

(1) Cf. B 1073 (1643-44) el G 643. 

(2) Gachard, Les monuments de la diplomatie vdniiienne {M^moires de Vac. roy. 
<le Belgique, 1853, p. 105). 
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sie. III, 1789, p. 309). Sa messe k six voix, Salve, celeberrima est aussi 
(I’une technique Ires ferme. Le quatri^me de ces « compagnons », 
Thomas Crecquillon, d6passe de beaucoup ses 6mules. II est dit mattre 
de la chapelle imperiale dans une publication de 1544 (1). II y a de la 
diversite, du sentiment, une 6criture large et forte en ses oeuvres nom- 
breuses, messes, motels et chansons. On croirait volonliers qu’il fut de 
ces compositeurs privil6gi6s qui, se passant d’auditeuis el d’interpraes, 
n’ont souci que de leur propre jugement et savent 1 exercer. Nulle pre- 
tention dans son habilete, naais, semble-l-il, la recherche de son propre 
plaisir ou de son emotion. 11 y aurait encore beaucoup k emprunter 
pour des recueils modernes a ce maitre si personnel. Un gay bergicr 
que les instrumenlistes du xvi“ sifecle onl ddjJi transcrit, a reparu de nos 
jours avec quelques pieces de texte fran?ais. Mais Crecquillon, musicien 
d’6glise, est encore mal connu. Ses lamentations onl publides en 
1549, avec une d6dicace du po^te historien Caspar Bruschius. En cer- 
tains de ses motets, on a signal6 de la vigueur dramalique, une singu- 
lifere unite dans la rn^lodie et de la s4r6nil(i. Son Verhnrn rare est d un 
calme souverain et la paix de la contemplation r5gne en son Deus vir- 
iutiim cinq voix. 

II n’esl point vou6, pourtant. ?i une imperturbable limpidity.. L’an- 
goisse trouble le Ihfeme de son Dotnine, da nobis auxiliwn k six voix, 
et les notes syncopces dont il csl form6 sont accompagn6e8 de dissonan- 
ces plac4es 5 propos (in tribulalione) . II colore aussi I’harmonie sans que 
la traduction du Icxle en fournisse tout d’abord la raison, par exemple 
dans la messe Las il fauldra. 

II reI5ve ainsi ua precede d'enchainement dont la formule n esl plus 
neuve. L'appareil m6caiiique n'est pas toujours dissimul6 aussi heureu- 
semenl par lui. Sa predilection pour les motifs rectilignes parfois dente- 
16s de tierces est loin de racheter la fastidieuse sym6trie de ses p6riodes. 
Mais les meilleurs de ses contemporains se complaisaient en celtc morne 
rigiieur. Leur excuse est que la r6gularil6 du mouvement continu finit 
par suggerer Lid^e d'une force invisible que rintelligence gouverne. Il 
en est ainsi dans le Kyrie, el dans le Laudamus de la messe Se dire je 
Vosoie^ faite sur une chanson de Benediclus (Appenzeller). Par cette sim- 
plification des donn6es, le contrepoini prend un tour austere, mais il 
resle fluide. Sous les traits parallfeles qu’il dessine, Crecquillon 6voque 


(1) Le tiers livre de chansons d 4 p- Oe recueil iie comprend que de ses oeuvres. 
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des harmonies persistautes. II lance quelquefois aussi des gammes Iso- 
ldes, c\ la d^val^e du ton de fa pour le soprano dans la messe Se dire je 
l osoie el par une ascension graduelle vers la douzifeme pour la basse 
(dernier Kyrie). 11 y a aiissi de ces tirades dans Dum aurora finem daret, 
et dans une lumineuse messe a 6 voix, que Ton peut bien dire 6crite en 
ut majeur (Bibl. de Munich, ms. 18). Le dernier Agnus s’y termine ^ 
huit voix, en vocalises pures, avec des accords altern^s comme dans une 
sonnerie de cloches. 

Dans la meine messe, la supplication de Suscipc deprecationem nos- 
irarn, ('relate comme un cri : ten ta live de declamation qui se remarque 
encore en d’autres cas (1). 

Tandis que le Da pacetn liturgique paralt en Congregati sunt inimici 
rnei k six voix, les melodies qui I’accompagnent out un caract^re niena- 
gant, et les mots el gloriantnr retentissent comme Tappel d'un guerrier, 
mais le triomphe du juste est annonce par des gammes assur^es. A la r^- 
p6lition ohstinee par le vagans de Tintonation rituelle Te Deutn lauda- 
inuSy dans un molet a cinq voix, les autres chanteurs opposent en le muL 
tiplianl le suave motif dulcem el amabilern et prononcent dans un mur- 
mure grave hurnilictar ornnis facies, Le theme de Christus factus est pro 
nobis obediens est dur et trouble. Mais, an commencement de Gabriel 
Angelas, les lignes ont la souplesse, le balancement et T^l^gance qui 
conviennent au sujet, 

Crecquillon qui sail enlrelenir le mouvement dans le contrepoint le 
plus dense ne meprise [)as, au besoin, le decoupage menu de Tanecdole 
el renjouement de la chansonnelte. 

Aussi bien connu en Es|)agne que dans les Flandres, admir6 en Alle- 
magne, en ranee et en Italic, Nicolas Gomhert enseignait alors par des 
exemples insignes dans toutes les regions ou la musique ^lait pratiqu^e. 
En publiant ses motets en 1540, Scotto le donne pour originaire de Bru- 
ges. Dans sa Practica rnusica de 1556, Hermann Elnck le dit 61feve de 
Josquin des Prez. II a, du reste, ecrit un chant funfebre la m^moire du 
grand musicien. Comme il est vraisemblable que cette oeuvre fut com- 
pos6e peu de temps apr^s la inort de Josquin (1521), on peut la consid^- 
rer comme Tune des plus anciennes de Gombert. Elle est k six voix (Mu- 
sae Jovis); le tenor liturgique Circumdederunt me gemitus mortis y est 

(1) Par exemple dans Dum aurora, sur Eia, milites Chrisli (Maldeghem, coll, ci- 
tke, XII, p. 26). 
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accom.pagn6 d’un contrepoint souple el imag6, plainte multiple qui se 
m^le parfois au murmure d 'accords graves (la basse y descend jusqu'au 
mi et au r6 (1). En 1529, Pierre Attaingnani publia la chanson Alleluia me 
jaull chanter. 

Cel editeur a irnprime la m^me ann^e le motet a quatre voix Ange- 
ius Domini ad pasiores ait, dont la faclure est fori simple. En opposant 
le duo des voix 61ev6es a celui des voix graves, Gomberl y annonce les 
dialogues des pieces a double choeur. A la fin de la seconde partie, la 
conclusion de la premiere esi reprise. Gonibert 6Lait alors assez estim^ 
pour qu’il lui fi\t ordonn^ de cel^brer des 6venemenls politiques. II a 6crit 
urie messe pour le couionnement de Charles Quint, el laiss6 un motet a 
fi voix oil il chante la rencontre du pape et de remperem h Bologne en 
1533 (2). 

En 1534, il 6tait chanoine de Tournay et dirigeait les enfants de la 
chapelle domestique dc Tempereur. C'est k ce litre qu'il fut envoy6 en 
Espagne en Tautomne de 1537, h la tSte d’lme troupe de musiciens, 
pour les d^pens desquels il re^ut autant d ’argent que s’ils 6taient vingt, 
inais ils 6taient plus nombreux, puisque deux enfants n’y comptaient 
que pour un chantre (Nord, B 2398, fol. 454). En 1539, Peter Schceffer 
imprima plusieurs de ses motets k cinq voix dans un recueil dont Her- 
mann Mathias Verrecorcnsis, maitre de choeur au d6me de Milan, lui 
avail communique les Elements. Vers le meme temps, Girolamo Scotto 
de Venise r^pandait ses compositions lalines, en observant qu’elles 
pouvaient Stre joules lyris majoribas ac iibiis imparibus. G'est avec une 
remarque analogue que Tylmaii Susato d 'Anvers offrit peu apr^s des 
livres de chansons oil se Iroiivent plusieurs pieces de Gomberl. 

Avant 1544, les caracleres de son art si plcin d’invention, (^taient 
d6jA fix6s. Homme d'eglise, il a souvent manifeste son respect diligent 
pour le plain chant : voyez son Paler nosier dont le discours est austere 
et riiarmonic poignante, et Ic sobre Inviolata (3). Cependant, habitue 
k n'ernployer (juc des voix excellenics, il ne se prive pas, quand il traite 
les melodies gn^goriennes, de cette liberie dans rornementation que 
rhabilet^ des choristes lui permet. Ceries, ses devanciers ont d6]k exig6 
que leurs auxiliaircs fussent capables de vocaliser avec ampleur et avec 


(1) Publ. dans la F® livr. des Werhen van Josquin de Pris (Ed. A. Smijers). 


(2) Edil^ par Scotto dans un recueil de motets h six voix en 1649, fol. 20. 

(3) Comparez avec ces pieces- I’/lacc dies, VAve regina h 6 voix et le Salve regina 


h 4 (1641). 
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rapidity. Mais il mSle tant de grftce k ce travail, qu’il en renouvelle 
presque tout Texercice. II n’a pas condamn6 les forraules con venues. 
Les gammes s’^coulent dans son contrepoint comme dans celui de Crec- 
quillon, de Benedictus Appenzeller ou de Gheerkin de Hondl. Volontiers 
aussi, il les double k la tierce ou k la dixifeme, par exemple dans son 
tendre Ave, regina co^lorum a quatre voix, ou dans le Benedictus de sa 
messe Je suis desheriUe. 

Mais placees dans VAve Maria pour cinq voix, ces lignes dont le de- 
veloppement semblerait autre part Irop 6gal, fournisseni la broderie la 
plus transparente et le commenlaire le plus apaisanl a Tintonation gr^- 
gorienne 6mise par le t6nor. 

G’est d’ailleurs dans ce que Ton pourrait appeler ses variations sur 
ia gamme, qu’il r^vfele le plus distinctement les proc6d6s par lesquels 
il enrichit sa figuration m^lodique sans offenser la tonahd/'. Il ne cesse 
pas de confesser qu’il est soumis a la rfegle du mode, puisqu’il presente 
si fr<5queniment la s^rie des notes par ou il apparalt (1). Mais il y a de 
la subtilii^ dans ses declarations. Il brouille I’ordre des termes, use de 
la dentelure, de la ligne brisee, ^gare pour un insianl par quelque omis» 
sion, ne livre ses propos que par fragments, avant de tout dire et de 
badiner sur son aveu. 

De petits groupes de notes se remarquent aussi dans le Kyrie, dans 
le Benedictus de la messe deja menlionnee, el dans Se dire je Vosoye, 
En cette chanson, le premier motif est retrace deux fois, mais suivi k 
chaque reprise d’arabesques nouvelles. Un remaniement de Puisqu*ainsi 
est montre que Gombert se plait k gonfler ses phrases au moyen d’in- 
terpolalions. Mais les fleurs de ce style lineaire ne I’alourdissent point. 
Bien plus, cette parure qui generait un architecte trop epris de symetrie, 
facilite la t^che quand il faut associer des motifs determines a I’avance. 
S’il ne leur avait prSte un peu de sa fantaisie « rnaitre Nicole >) aurait 
echoue dans sa tentative de reunir en line seule pri^re plusieurs an- 
tiennes ci la Vierge. Prenant licence d’y ajouter, mais avec une prudente 
deiicatesse, il arrive a confondre ces invocations disparates de ton en 
une seule oraison, et pieuse (2). Le Salve an soprano, VInviolaia au 

(1) Il y trouve de® images de force, de grandeur et de s^curit6 : une gamme des- 
cendante porle les mots quoniarn ipse est Dominus (l^nor d*Audi filia 5 voix); 
une gamme ascendante est au commencement d*Ad te levavi oculos meos; dans les 
motets k 4 parties, ia gloire de Jean-Baptiste, la puissance du Seigneur, du roi des 
anges, sont repr6sent6es par la s^rie enti^re ou presque enti^re des notes. 

(2) Gf. Jos. Schmidt-Gorg, Nicolas Gombert, 1938, p. 23 du suppl. musical. 
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t6nor, VAlma redempioris mater a la basse, y r6sonnent simultan^ment, 
pendant que Talto prelude a VAve regina ccelomm avant de I’enoncer 
distinctement. L’6mulation mystique unit ces quatre serviteurs de 
Marie, ^chauffe leur supplication multiple, et le guide qui les surveille 
n'a besoin que de presser Tun, de ralentir Taulre, ou inline de le laisser 
divaguer un peu, pour que leurs melodies soient en accord, comme leurs 
intentions. Et le niiracle est que ces litanies superpos^es deviennent le 
plus simple des cantiques, et le plus charmant. Peu de compositeurs 
auraient trouv^ par inspiration ne qui est obtenu ici par Industrie. 

Un musicien ne choisirait pas et ne grouperait pas les motifs avec 
autani de bonheur, s’il n’avait le don, lui-m^me, d’en cr6er. En cer- 
tains cas oil il demande rimpulsion au plain -chant, nous avons dejSi 
observe que Gombert 6lend avec grace les donnees que Tusage lui four- 
nit. Mais, avec ou sans cette aide, il produit ou il ach^ve quantite de 
beaux themes, parrni lesquels se dislinguent ceux des motets a cinq 
voix Specie tua^ Viaa tuas, Audi, jilia, Adoiiai, Adonai, Dornine, Jesu 
Christe, 0 flos campi, Anima nostra sicat passer erepta est, d’O gloriosa 
genitrix h 4, et d*Ego sum qui sum a 6 voix, oil la fermete de Taccent 
et la solidity de Tharmonie sont si parfaiiemeni appropriees aux paroles. 

Le mSme art de la plastique et de Texpression vivifie aussi ses chan- 
sons, par exemple Secourez may, madatne, par amour, Forche sera, 
Soujfrir me convient, Ayme qui voiildra. On a d^ja observe que le d6but 
de son Chant des oiseaux est d’abord tout semblable fi celui que Jane- 
quin 6crit pour la meme chanson R^veillez-vous, ooeurs endormis. Mais 
il aurait fallu, par une citation plus longue, montrer jusqu'ou le mattre 
de Bruges se laissail emporter, dans Texpansion du premier motif (1). 
Il sait aussi, par des repetitions heureiisement ordonn^es et rythmees, 
imaginer une s^rie de tirades sur les deux notes convenues du coucou. 
Par r^laboration, il arrive a donner de Pint^rSt mSme au monotone 
^panchement des gammes, par exemple dans Votre beauU plaisanie, que 
Hans Ott publia en 1544 (voyez le passage Pensant a vous). 

Quel que soit du resle le genre qu’il traite, et bien que la vigueur et 
la clarte soient les qualit^s dominantes de son style, Gombert interpr^te 
les paroles avec beaucoup de justesse. Il n 'abuse pas de ces repetitions 
de notes par lesquelles ses contemporains se r6signent h etre sfechement 
intelligibles, sans risquer un commentaire. Quand il semble ainsi parler, 


(1) Michel Brenet, Musique et musiciens de la vieille France, 1911, p. 177. 
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plut6t que chanter, c’est bien souvent k dessein, car il a 6prouv6 la 
verlu de la simple declamation qui soustrait les mots essentiels k Tagrea- 
ble confusion des vocalises. 11 insiste de celte mani^re sur accipe forti- 
ludinem dans Ic rnolet a cinq voix Surge, Petre, dont la seconde parlie 
Iraduit par les accords les })lus fermes Angelus Domini astitit. Par Tar- 
lifice de la progression, il augmenle la force de ces fragments de reci- 
tation, par exernple dans Venilc ad me omiies a cinq voix (jugum enim), 
et dans Ocali orninum a six voix (in resiirrectione) . Pr^s de ses contem- 
porains, il passe pour iin createur. Hermann Finck le considere comme 
lei; il assure qu’il a montre le chemin pour ce qui est de chercher les 
imitations (fugas). Bien different de ses devanciers, dit-il encore, il evite 
d’appauvrir la composition en abusant des pauses, et son oeuvre est 
pleine « de concordances el de fugues » (Practica musica, 1556, A^). 
En 1544, le taleni de Gombeii devait Stre dejci goute de Fernand. Le 
8 Juiii 1547, le compositeur envoya un motet au prince, sachant que 
son (( noble esprit se delecte en la musique » (1). 

Sans doute, Roland rec;ut les premieres impressions, les premiers 
exemples, et devina d’abord les secrets de la doctrine quand il ^coutait, 
lisail et [)raliquait les molds et les messes de ces auteurs fameux. Sa 
jeunesse aventureuse Fenrichit aussi d’exp6riences moins nobles que 
lui offrirent le people et Farmee, et il sut les utiliser. Le litre et le tam- 
bour des marches et des assauls lui devinrent farniliers. Il put aussi en- 
tendre les deux tambours el le pi faro qui jouerent La derrolo de Marman 
aux obseques d’ Alonzo de Caravajal, mort devant Saint-Dizi6i (2j. Parmi 
les trompettes qui suivaient les gdjc^jaux, il y avail de vrais musiciens. 
Brantome rencontrn en Italic un ancien Irompette du conndable de 
Bourbon, qui sonnait « des mieux » (3). Le trompette de Fernand, Ber- 
nardino de Verone, n’elait probableinent pas un simple donnciir de 
signaux; on Feni])1oyait pour des missions de confiance, et il en profitait 
pour fournir des renseignements a Fambassadeur de Yenise (4). 

Un des passe-lemps les plus innocents des soldats 4tait de chanter. 


(1) Acta musicologica, III, 1931, p. 62. 

(2) Calendar of Letters, Despatches, and State Papers (Anglelerre od Espagne^ 
VII, 6(1. par Pascnal da Gayangos, p. 270 (1899). Yraisernblablernent, c’6tait une 
adaptation grossi^re de la Bat at lie de Janeciuin. 

(3) CEuvres, 4d. Lalanne, I, 1864, p. 277. 

(4) Rozet et Lembety, L'invasion de la France et le sUga de Saint-Dizier, 1910, 
p. 141 el passim. 
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<j;ela, pourtant, pouvait conduire h des querelles. En 1516, une letlre de 
remission nous rapporte qu'un homme du guet a Hesdin blessa son 
compagnon qui Vavail (( pique » par des ballades de caractfere politique 
(Nord, B 1727). En 1527, un vagabond fran^ais qui diaait la a chan- 
chonnetle », fut tu6 a Gaete, qu'occupail Tarm^e du vice-roi de Naples 
(Nord, B 1742). Tout en cheminant, les Espagnols c^l^braient le conn^- 
table de Bourbon, leur chef. Les routiers du prince d ’Orange chantaient 
aussi leur mailre (1). Dans la deuxicme partie des chansons allemandes 
qu’il a publi^es, Georg Forster a donn6 la mdodie fort simple k la- 
qiielle les merceiiaires de son pays avaient adapts des paroles en leur 
langue malernelle, et des mots italiens presque m^connaissables (1540, 
n"' 20). Ils s’y plaignaient de manquer de pain et de vin. Les assi^geanls 
de Saint-Dizier souffraient aussi de la disette (2). Peu de temps aupara- 
varU, Forster avail subi les mt^mes privations, faisant campagne en Guel- 
dre, Brabant, et devant Landrecies. Mais, ainsi que ses amis, Jobst von 
Brant, bon rnusicien et Sebastian Vogelsperger, soldat de fortune, il 
avail pu oublier les rniseres quotidiennes mil einem alien Liedlein (3), 
Quelques chanteurs allemands de Forster servaient peut-fitre encore de- 
vant Saint-Dizier, sous Guillaume de Furstenberg. Le frfere de cet homme 
de guerre, Fr^d^ric, avail 6te deve h la cour de Philippe le Beau. M en 
1496, il savait d^ji, en sa dixihine ann^e, chanter, danser, auf dem CAa- 
vacordy spielen (4), Nous ne savons si Guillaume avail ele aussi forme 
a la musique : ses soldats, du moins, devaient user de la permission que 
Charles-Quint avail accord6e k ses lansquenets luth^riens, de chanter 
leurs psauines en leur langue (5). 

Le page de Fernand avail el6 ainsi soumis k la discipline de la vie, 
conseillfere f(^conde el diverse. Pour le chant, il avail d^ji exerc6 
d'apr^s les methodes observees alors dans les ^coles eccl^siasliques, afm 
d’obtenir des sons purs, une sonority 6gale et de Ft^legance, c’est-Ji-dire 
la faculty (F« assaisonner » le lexte musical par des ornemenls appli- 
ques k propos, avec un respect suffisant de rorigiiial. A Cambrai, il 

(1) Brantftme, M. cil6e, p. 257 el p. 268. 

(2) l\'u]lar(l (U Hcreile, L' invasion allemande en 15U, 1884, pp. 226-227 ; voir 
aussi les Letiere jarniliariy du po^Jlc Annibal Caro qui, le 20 aoOt, deplore de ne 
trouver ni vin, ni melons (1, 1749, p. 214). 

(3) D^dicace de la Iroisi^me partie dc son recueil (1549). Voir r6d. des paroles 
(Elizabelli Marriage, 1903, p. 112). 

(4) S. Riezler, Gescli. des farsi lichen Ilauses Fiirstenberg.., 1883, p. 478. 

(5) Brant6me, M. cit6e, p. 167. 
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fut recomniand^ A J. Leleu, Ic 27 mars 1536, qu il ensei^nfi^t k ses elkves^ 
h moduler submissa voce ^ « en fausset » (^Cambrai, ms. 1070, foi. 182 v°). 
Le maitre des enfanis qui servaient Charles-Quint, Jean Taisnier, origi- 
naire du Hainaul comme Lassus, laisse bien entendre qu’il enseignait 
d'abord a former des sons agr^ables et k les ^rnetire avec agilite. [1 choi- 
sit pour rarchevSque de Palerme, J6r6ine Prince et Jacques de Sableau, 
k cause de la douceur de leur organe. Quelques annees plus tard (1552), 
il loue le jeune Fabius Gazella qui exhale ses vocalises avec tant de sou- 
plesse, qu’il n y a presque aucun instrument qui puisse F^galer (1). Par 
les compositions de Lassus, il est Evident que cet art lin6aire lui avait ete 
inculqu6. Les longues tirades y sont fr^quentes, et il a public dans ses 
Cantiones... ad duos voces de 1577 (SdmmtL Werke, I, pp. J-20) (2), de 
v^ritables etudes sans paroles. Dans les passages rapides, il emploie jus* 
qu’a des notes ^quivalentes k nos doubles croches (Non des malieri po~ 
leslaiem; XV, p. 139). Taisnier admirait aussi parmi les musiciens adulies 
de Fempereur, le batave Ysbrand Bus, qui « fredonnait » sans doute 
avec une grande souplesse, car il « valait un rossignol ». Pendant prks 
de 36 ans, Bus fut en renoin, au milieu de ses collkgues au nombre de 
pres de 60, et qui 6taieiit excellents. Mais il 6tait rare qu’il ne fClt pas 
ivre. Surexcit>6 par le vin, il devenait redoutable. Un jour, dans une que- 
relle, il mordit son adversaire k Foreille, et avala le fragment de chair 
qu’il avait d^tach^. Intemp^rants, sans instruction, ces gens ne se re- 
commandaient que par leur talent. Serait-ce pour les avoir fr^quent^s 
qu'un ancien choriste de Taisnier, Charles de Ghevara, devint si brutal 
que, soldat de Philippe II, il tua I’un de ses carnarades P II ^tait le fils 
d'un joueur de luth du Brabant qui appartenait k la maison de Charles- 
Quint, et il fut pendu pour son crime en 1556 (3). 

Il est douteux que, pendant son passage sur les terres de Francois P*', 
Roland de Lassus ait beaucoup ajout6 a ce qu’il connaissait d6jk des 
chansons fran^aises. Cette Bataille de Janequin, mesur^e au pas des 
soldats espagnols, chaque apprenti chanteur des Flandres ou du Hai- 
iiaut la savait fredonner depuis des annees. File 6tait dans le repertoire 
des amateurs, par exemple du marchand brugeois d^jk cite (1542j. 
Beaucoup d’autres pikces, sorties de Paris, s’etaierit repandues hors du 

(1) Opus mathematicum, 1662, pp. 424, 432, 406; ibid., p. 428. 

(2) G’est h cette 6(1. que se rapportent les indications num6riques donn6es dans 
la suite de cette 6tude. 

(3) Ouvrage cit6, page 396. 
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royaume. Parmi les chansons frangaises sur lesquelles Roland a com- 
post, il en est un certain nonibre qui avaient d^jk utilis6e8 dans 
les recueils d’Attaingnant, de 1529 k 1542. II n’est pas invraisemblable 
qu*il les ait gardtes en sa m^moire depuis son enfance, et qu’il ait eu 
h les rep4ter pour divertir les visiteurs de Fernand, en particulier An- 
toine Perrenot, 6v^que d’Arras. Ce conseiller de Charles-Quint avait 
un go6l trks vif pour les arts. C’esl k lui que Lassus devait adresser 
en 1556 son premier recueil de motets a 5 et a 6 voix, en rappelant 
(jue ses chants avaient agreables aux gravissime orecchie du pr61at. 
La d6dicace d’un recueil analogue de Pierre de Manchicourt, temoigne 
aussi de la bienveillance de Granvelle (Perrenot) pour les musi- 
ciens (1553). On a quelques raisons de supposer que le jeune serviteur 
de Gonzague I’eprouva dks ce temps-lk, et pendant la campagne, et 
ail moment de la paix qui fut n^gociee par le prince et T^veque. Aprks 
son succfes, Fernand traversa de nouveau Cambrai, et assista aux fStes 
c^l^br^es k Bruxelles. Annibal Caro qui s'y trouvait, fut 6merveill^ 
du concert des cloches. Dans une leltre du 29 oclobre 1544, il assure 
que, en ce pays, les campane sxwnano fino alia bella Franceschina (1). 

Enfin, pendant son voyage vers la Sicile, dont il 6tait vice-roi, le 
g6n6ral de Charles-Quint passa par Fontainebleau, oh Frangois r** le 
retint pendant quelques jours et le traita magnifiquement. Roland de 
Lassus put alors prendre quelque id6e de ce que valait la chapelle royale, 
et ajouter a ce qu'il connaissait d6jk des prinoipaux musiciens de 
Paris. Les plus renomna^s d'entre eux 6taient Claudin de Sermisy, qui 
servait le roi, et Pierre Certon, mattre des enfants k la Sainte-Chapelle. 
A Notre-Dame, I’enseignement du chant 6tait donn^ par Mathieu 
Sohier. Ces compositeurs sont les repr^sentants les plus remarquables 
de ce qu’il est permis d’appeler I’^cole parisienne. Sur Claudin et sur 
Certon, les historiens ont fourni assez de renseignements pour qu’ils ap- 
paraissent bien diff^rents Tun de Tautre, quoique appartenant au m6me 
groupe. Si Ton en croyait Ronsard (1560), ils seraient tous les deux 
les disciples de Josquin. Mais le premier aurait alors pris pour exem- 
ples les pieces les plus riches de sens et de travail, tandis qiie le second 
n ’aurait sp6cul6 que sur sa facility, pour essayer d’alteindre h la grkce 
de son pr^cepteur. En 1508, Claude de Sermisy, doni Torigine est in- 

(1) Opere, tome f, 1757, p. 86. G’esl sans doute k la lulhiste vdnilienne Frances- 
china Bellamano qu'il fait allusion. 
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connue, 6iail clerc en la Sainte-Chapelle. Pass^ au service du roi, il 
devint le chef de ses chanlres. En 1529, Attaingnanl fit paraitre plu- 
sieurs de ses oeuvres religieuses, ou il lui arrive de trailer le contrate- 
nor k Tancienne manifere, avec une 6tendue excessive {Domine, quis 
habitabit), et ou il introdiiit des series d ’accords martel^s, dont le poids 
ne tombe pas toujours sur une syllabe accentu6e. Bien que la correction 
lui manque en cette matifere, il tenle cependant de d^clamer les paroles 
d une mani^re emouvante. Il a des repetitions heureuses, et se sert 
inSme de la gradation dans un Nisi Dominus d’apres lequel Philipf)e 
Lapperdey 6crivit toute une messe avant 1542. Il s’est appliqu6 a in- 
terpreter avec justesse les texles les plus tristes de la liturgie. En 1534, 
Attaingnanl imprima de lui une Passion selon saint 'Matthieu, pour 
quatre voix d’hommes. Les lamentations de J6remie rinspirerent aussi, 
et sa traduction fut severe, sans qu’il y renong&t tout k fait k la rh^- 
torique. Cette oeuvre parut en Allemagne (1549), ainsi que plusieurs 
psaumes, graves et vigoureux, que Montanus et Neuber de Nuremberg 
insererent dans leurs recueils (1553-1554). La renommee de Glaudin 
s’etait en effet 6tendue hors de France et bientdt, avant 1532, son motet 
k quatre voix, Aspice, Dominc^ fut imprim6 k Rome. En 1539, Salb- 
linger pr(5senta aux Allemands son canon k quatre voix Sancta Maria. 
3’rois do ses Cantiones furent Edifies en 1545 par le meme libraire. A 
Venise, Gardane avail plac6 deux de ses chansons dans les Canzoni 
Jrancese en duo qu’il publia en 1539. Comme elles sont huone da can- 
tare et sonare, ainsi que Tannonce Eediteur de toutes celles qu’il reunit 
dans ces deux pelits cahiers, la musique y cst moins 6troitement asso- 
ci6e aux paroles que dans les autres compositions profanes de Glaudin. 
Gertaines reponses pourtant, et surtout 1 ’usage frequent des notes r^- 
p<5tees, trahissent que I’auteur s’attache k exposer clairement le texte. 
Mais c'est le tour alerte du conlrepoint qui donne Si ces essais (parti- 
culiferement Si Ayez piii^) quelque valeur. Les pieces fran^aises k quatre 
voix qu ’Attaingnanl offrit depuis 1529 sous le mSme nom, sont bien 
souvent, au contrairc, d’une singulifere density harmonique. Il est ais6 
d’en juger par En entrant en un jardin, Tant que vivray, Jouissance 
vans donnerai, Maugre moy insy Un jour Robin, Un grand plaisir, etc. 
Mais Glaudin brode quelquefois avec goiit sur une solide 6toffe (par 
excmple en Je siiis joyeiilx). Il se plait meme Si lancer successivement 
les fils semblables qu’il vent relier (La, la, niaistre Pierre). Dans Ton 
feu s'estaint, il en revieni aux precedes ou il excelle, et traite le supc- 
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rim a rimilation rigoureuse de la basse. II contraint de mfime k se 
redire les deux voix graves de Puisqu'elle a mis. 

11 emploie d’ailleurs si iiaturellemeni les formules sym^triques du 
contrepoint, qu'il peut les meler a ses cornposilions les plus simples. Elies 
se pr6senleni tout d’abord a son imagination quand il veut chanter <( je 
vous donne la cliasse » (Amours, partez) ou quand il songe a quelque 
chose d'agreable ((( le piot luy sembloit sy bon », dans Un jour Robin), 
k celle qu’il sert (J’ayrne le cueur de ma mye), a uii etat heureux (Le con- 
tent est riche en ce monde). Mais il est assez discret pour mod^rer jus- 
qu’aux aveux de science qui lui echappent. De mcme, il evite de tiop 
marquer les traits significalifs ou descriptifs. Il craint sans doute de ga- 
gner, par un exces d 'entrain, la reputation de bouffon : la vie de cour 
Tincline k la prudence. Quelle que soit cette reserve dans les details, il 
ne manque pas au besoin d’animation. Dans Hau, hau le boys, il a 
mSme de Uedat, mais son merite principal en ses chansons est d avoir 
distingue entre les teintes douces, d 'avoir devine le prix de la finesse et 
le charme de Teffacement. Sa plainte d'amour, et son dedaigneux renon- 
cement k toute joie contrastent delicieusement, dans la grisaille d'Au 
joli bois, et il lui suffit de la plus tranquille des progressions pour ex- 
primer, k la fin de Vous perdcz temps, la tendresse fidele et profonde 
que mil mediant propos ne peut diminuer. 

De meme que la repetition calculee des melodies aide a Texpansion 
de son lyrisme, de meme il prend dans le chant liturgique le soutien 
de sa piete. 11 en respecte atlentivement la figure, n’ose orner le Veni 
sancte spiritus qu’apres I’avoir exactement enonce, empruiile au Da pa- 
cem qu’il eiabore en trio, ne se lasse pas de revenir a la psalmodie de 
17n exitu (Nos qui vivirnus a quatre voix), et cite textuellemeiit, a la fin 
du Domine, Dcus ornnipotens, le Per omnia saecula que le celebrant 
profere k la messe. En beaucoup d'autres themes, sans reproduire la can- 
tiiene catholique, il demontre combien il en est nourri, soit qu’il en re- 
trouve le mouvement onduleux, raiinable uniformite ou la vigueur (Et 
nunc inielligitc, regcs; audite, rcgcs). 

En ses messes, apparait la somme de ses elTorls divers. Sa messe Tota 
pulchra es (Attaingnant, 1534) est destinee a quatre voix d’hommes, et 
le Benedicius y est chante en canon par la basse et le tenor. La poiesse 
Ad placitum est aussi ad voces pares (meme ed.). Dans uiie messe k qua- 
tre voix inegales publiee anterieurement (1532), il avait developpe le 
motet de Ridiafort Philomena praevia. 11 traite aussi en un style rapide, 
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avec des passages quasi r6cit6s la messe Domini est terra. C’est k lui- 
meme qu’il emprunte pour la paraphrase du solennel Quare fremuerunt 
gentes. 

La messe Ab initio est fort lumineuse; les accords de Qui tollis n’en 
semblent que plus emouvants. Dans une autre messe, Claudin a pris pour 
sujet O pas si spar si, ce qui t^moigne de son int^rdt pour la musique de 
ritalie. II a d’ailleurs ecrit une chanson sur un texle italien (Altro non 
^ il mio amor)y et les vers de son Allez, souspirs enflammez au froit cueur, 
sont inspires par lie cMdi sospiri, al freddo core de Petrarque, sonnet 
comment^ aussi par les auteurs de frottole (1). 

Le maitre des enfanis k la Sainle-Chapelle, Pierre Certon, ^tait sans 
(loute n6 k Melun oii aux environs de cette ville. Un clerc de matines re^u 
a Notre-Dame, le 29 octobre 1529, porlait ce nom. II fut not6 d ’indisci- 
pline et aurait cte puni de prison si sa jeunesse ne lui avait valu quelque 
indulgence (Arch, nat., LL 137, pp. 141, 312 et 339). C’est vraisemblable- 
ment le compositeur. En 1532, il 6tait clerc k la Sainte-Chapelle. Maitre 
avanl 1542, il y garda cel office jusqu’a sa mort (2). Son oeuvre est abon- 
dante. 11 a servi I’^glise et le inonde avec la m^me facility, sans trop se 
preoccuper de changer de style, selon qu’il devait amuser ou 4difier. A 
moins que, dans ses messes, il n’ait voulu consacrer k Dieu ce qu’il 
semble avoir le plus aime, c’est-Si-dire la gaiete. Une telle candeur excu- 
serait sa nonchalance dans I’invention, aussi bien que sa monotonie 
d enjouement. 11 est aussi alerte k glorifier Dieu, ou k reciter les articles 
de foi, qu’Si raconter quelque historiette comique ou scandaleuse. Ce 
chantre venu de la Brie garde k U^glise le ton du fabliau, sans se croire 
coupable d ’irreverence. Il serait aventureux d’insinuer qu’il manquait 
volontairement de gravite, avec le dessein de ridiculiser la liturgie ro- 
maine. A la verite, il a fourni des melodies pour des psaumes en frangais 
dont il ne subsiste que la version pour chant et luth de Guillaume Mor- 
laye. Mais ce n’etait pas encore un signe d’heresie que de moduler d’aprfes 
David en langue vulgaire. Seulement, il etait perilleux de critiquer I’ordre 
etabli. L’audace de Sinaon Fouhet, chantre du roi, fut punie par une mort 
atroce (1535) (3). Certon, comme beaucoup de ses compatriotes, en reste 

(1) Les Fran^ais n*ont pas ignore les frottole. Margaerite d’Angouieme a cite 
Che fara la (compose par Michael Pesenti), dans la 19® nouvelle de son Heptameron. 

(2) Michel Brenet, Les musiciens de la Sainte-Chapelle, 1910, p. 333. 

(3) 0. Douen, Cl. Marot el le psautier huguenot, I, 1878. Gf. Le journal d'nn 
bourgeois de Paris, ed. Bourrilly, 1910, p. 382. 
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h des peccadilles conlre la biens^ance, centre la juste accentuation latine, 
conlre la musique meme : et ces d^fauts le rendirent peut-6tre plus acces- 
sible au commun des auditeurs que le vigoureux Claudin. II attire d’ail- 
leurs son public par» 1© sujet mSmCf d© ses messes. Dulcis arnica Dei qu’il 
amplifie, 6tait une sorle de cantique latin k Marie-Madeleine, k la confec- 
tion duquel le roi Ren6 n’a peut-^tre pas stranger (1), et que les nom- 
breux p^lerins de la Saint© Baume parmi lesquels furent Francois 
sa mere et sa femme, devaient reconnattre avec plaisir. II ^tait fort agita- 
ble aussi d'etre transports Sur le pont d' Avignon pendant tout un offlee 
et de rever ti la chanson que Cerlon en avait faite. Le temps qui court 
qu’il avait compos6 devint la mati^re d’une autre messe. Les oeuvres de 
m6me esp^^cc qu’il tire des motets Adjuva me, et Regnum\ mundi durent 
donner presque aulani d’agr^ment que si elles avaient rappel^ quelque 
souvenir profane. La factiire n’en esi pas plus compliqut^e, la chute des 
phrases est tou jours ais6n\ent prevue, et I’adresse avec laquclle sent op- 
pos(^s les groupes de voix met quelque vari6t6 dans le d^veloppement. 
Les episodes en duo sont toutefois bien frequents dans les rnesses de Cer- 
lon qui les prolong© par des imitations 15ch6es, sans avoir le courage 
de rivaliscr de patience avec Claudin pour les 6crire en canon. L’usage 
du plaiii-chant sauve du moins de rinsignifiance la messe de Requiem 
a 4 voix. C’est aussi par des emprunts k la m61odie gr^gorienne que Cer- 
ton affermit les lignes de quelques-uns de ses motets. Mieux que dans ses 
Agnus Dei k cinq voix, son talent d ’architect© apparait dans les compo- 
sitions a six et a cinq parties ou il emploie le Pater noster, Vinviolatat 
le Regina coeli, le Domine, non secundum. Dans le recueil ou se trou- 
vent ces pieces (6dite en 1542) il r^v^le qu’il sait illustrer le texte. Le 
passage sicut sagittae infixa sunt in me, dans Peccata mea (k cinq voix) 
est modele ct rythme excellemment et il exprime fort bien I’humble ado- 
ration dans la second© partie de Jerusalem cito veniet {k qiiatre voix). Il 
admet a propos la figuration instrurnentale dans Cantantibus organis. 
Parmi les motets en trio donnas a la fin du livre se trouve une jolie invo- 
cation, Sancta Maria; on y remarque encore une s^rie d’acclamations : 
Laus Deo, etc... D’aiitres compositions du mSme caractfere peuvent lui 
ctre attributes (2). 

(1) Carpenlras, ms. 1883, fol. 70. Cette pi6ce avait compos6e, croit-on, pour 
rtglise Saint-Sauveur d’Aix. 

(2) P. Wagner, Geschichte der Messe, I, 1913, p. 248. Des oraisons analogues se 
Irouvent dans le ms. 125-128 de Cambrai (fol. 130). 
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Goselini el Matthias lui apprirent k s’exprimer, sa sensibility s'^tait affi- 
n^e dyjk dans les hasards de la guerre et des voyages. C'est k Milan, 6vi- 
demment, qu'il acheva de se former, en des circonstances aussi favorables 
au d6veloppement de son esprit qu’aux progrfes de sa technique. 

Matthias Hermann avail pour les belles oeuvres une admiration qu'il 
s’effortait de faire partager. Aussi bien, les presses milanaises mulli- 
pliaient-elles les textes de musique. En 1542, Giov. Ant. Castelliono 
avail mis au jour des motets ti cinq voix de Vincenzo Ruffo, qui servait 
alors le predecesseur de Gonzague au gouveriiement de la province, 
Alphonse d’Avalos, marquis del Vasto. Ce mSme protecteur des arts ac- 
cepta rannye suivante, que des motets de divers compositeurs lui fussent 
dedids par Castelliono. En 153G, les pieces des luthistes les plus farneux, 
avaient 616 ryunies par cet imprimeur dans une Iiitabulatura de leuto^ 
ou il emprunte a des compositeurs originaires de la ville : le divino 
Francesco, Petro Paolo (Borrono). Jo. Jacobo Albulio, tons trois da MU 
lano. Peu auparavant, Andrea Calvo, imprimeur aussi k Milan, avail 
engage Ottomarus Luscinius k rydiger sa Musurgia, qui parut k Stras- 
bourg en 153G. Enfin, le Compendiolo d’Aaron fut ydity vers 1545 par 
Castelliono. II n’y a pas de raisons de croire que I’aclivity musicale 
ait decru sous la domination de Gonzague. Les fetes devaient tenir 
d’ailleurs les musiciens en haleine. En 1548, Philippe 11 fut regu par 
son reprysentant qui, la meme annye, donna sa fille en mariage k Fun 
de ses jeunes compagnons de guerre, Fabrizio Colonna, due de Taglia- 
cozzo. S’inspira-t-on pour celebrer ces noces, de ce qu'avait imagine 
Francesco Corteccia pour les epousailles de Cosine de Mydicis, due de 
Florence, en 1539 ? Voix, trombones, cornets, storie, fbltes et luths, 
clavecin et organetto con varii registri se myiferent ou se repondirent 
alors. Lin soprano chanla meme seul, accompagny d'un violone qui 
(( sonnait toutes les parlies » (1). Les fiances de Milan re^*urent-ils des 
hommages aussi curieusement diversifiys ? Fabrizio les aurait appryciys. 
11 etait reconnu pour lui amateur intelligent, etant le neveu de Vittoria 
Colonna, malernelle envers lui, et le lils de Giovanna d'Aragona, dont le 
godt pour les symphonies dyiicales etait vif (2). 

11 est admis que Roland quilta Gonzague lorsqu’il pentit sa voix 


(1) Em. Vogel, Biblioihek der gedruckten welilichen Vocahnusik Italiens (1600- 
1700), II, 1892, p. 382. 

(2) tabrizio Colonna avail au siege de Saint-Dizier (Rozel, ouvr. city, p. 335). 
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d’enfant (1). II partil alors pour Naples avec un chevalier de Saint-Jean 
de Jerusalem, Constantino Castrioto, connaisseur en musique (2), ?» 
qui Nicolo Franco ne doutait pas de plaire en lui envoyant deux madri- 
gaux (1535) (3). Ce n’est pas chez lui, cependant, que le jeune musicien 
devait habiler, mais chez le marquis della Terza, Giov. Bat. d’Azzia, 
pofete affili6 i ]'Accademia dei Sereni, et que les gens de lettres louaienl 
pour sa g6n6rosit<5, pour sa courtoisie, et mSme pour son talent. Para- 
bosco, I’organiste de Venise, lui a consacr6 un sonnet, Lodovico Dolce 
lui a d(5di^ une 6ludo, et Girolamo Ruscelli a comment^ le sonnet oh 
il avail c416br^ la belle marquise del Vasto. 

Roland vivait ainsi parmi des hommes d ’esprit exerc6. Quelques 
compositeurs auraient pu aussi I’encourager dans ses essais musicaux. 

Mais c’est uniquement par le titre de ses madrigaux, en 1564, que 
Giov. Domenico da Nola est d6signe comme directeur d’une chapelle 
a Naples. Quant a Diego Ortiz, fameux pour son Tratlado de glosas, on 
sait seulement qu’il etait en cetle ville, quand son livre ful imprim4 en 
1553. La m6me annde, parurent les Duo dialoghi della musica de Luigi 
Dentice. Ce gentilhomme napolitain mentionne un concert ou se dis- 
tingii^rcnt, idiez Giovanna d’Aragona, le Napolitain Giovan Leonardo 
dell’Arpa, Perino da Firenze, Battista Siciliano el Giaches da Ferrara 
(Jachel de Wert). En 1558, Salinas ^tait organiste du vice-roi de Naples. 
11 reste ii connaitre lesquels dc ces musiciens 6taient dans la ville 
quand Roland y arriva. En 1547, Giov. Giac. Lucario d^dia des motets 
a un palricien de Naples, Giov. Bernardo Carbone, dont la femme et 
le fils dtaient aussi amateurs de musique (4). Dans ce recueil de « pr4- 
mices » se trouve une pihee du Napolitain Giov. Tommaso Cinaello. En 
1548, Cimello offrit des madrigaux 5 F'abrizio Colonna, le gendre de 
Gonzague. Une dc ces compositions avait 5t6 6crite pour une com5die 
donn6e par les Sereni. Dans les autres, Cimello interprJite les vers de 
P5trarque, d’Arioste, tie Sannazar, et de Villoria Colonna, ainsi que d’ Al- 
phonse d ’Avalos, marquis del Vasto. Les prolecleurs de Lassus durent 

(1) En 1554, L’Hosle da Reggio se disail mailre de la musique de Fernand de 
Gonzague 1. do madr. 5 6 voix). En 1547, il avait offerl des madrigaux 5 4 voix, 
son premier ossiii, Ji Ercole Gonzaga, cardinal de Manloue, Mre de Fernand. 

(2) On a con.serv6 un do ses rnanuscrils oii il mentionne Fesla (Sandberger, 
ouvr. cil6, I, p. 86). 

(3) Le pistole volgari, 1542, fol. 67 v®. 

(4) Vers 1538, G. Uanckerts servail L. Garaffa, gentilbomme napolitain que ses 
musiciens distrayaient quand il souffrait de la fi5vre ou de la goufte (A. de la Fage, 
Essais de diphlhirographie musicale, 1864, p. 231). 
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prendre plaisir k ces chants. Au surplus, Cimello avail la pretention 
(le passer pour savant, affectait d’employer le jargon des theoriciens, 
et a mfeme r^dige iin traite ou il se reclame de Jean Lheritier. Plusieurs 
de ses disciples se sont loiies d’avoir ete endoctrines par lui. Ant. Car- 
dano a publie avant les madrigaux cites, son livre de Canzone villa- 
nesche al modo napolitano en 1545, la meme annee que Perissone 
Cambio emit des chants sous un litre analogue, et fort peu avant que 
Giov. Thomaso Maio, Napolilain, en fournlt aussi (1546). Ainsi, Roland 
ne manquait pas de modules, dont quelques-ims authentiques, pour 
apprendre k trailer un genre ou il s’essaya dhs ses debuts, comme il le 
declare en son Libro de vUlanelle, Moreschc, etc., edite a Paris en 1581. 

Certes, avant de (iiiitter Gonzague, il devait connaitre la vivacite des 
episodes a la moresque, ou souvent, des acteurs k Teffronterie etudiee 
inviteiii les spectateurs a rire de leurs propres scrupules. C’est a ce 
prince, que le 25 fevrier 1542, Ippolito Capilupi decrivail une rnoresca, 
chantee el dansee au son de la harpe, des lulhs, du violonc, et de la 
flAte. Sous des costumes dessines par Jules Remain, se demenaient Pan 
et des bergers (1). On irimaginait gu^re alors de divertissement sans 
nloresque, et cette foime avail ses varietes : dans ]'Ainor coslante, co- 
medie jouee pour la venue de Tempereur a Sienne, en 1531, il y eut 
une moresca impietosa et une moresca gagliarda. Non seulement les 
gens de quality applaudissaient 5 ces representations melees de ballet, 
mais ils y prenaient part, fussent-elles un peu osees. Antonino Castaldo 
a rapportc^ que Giulio Cesare Brancaccio fit merveille avec sa voix de 
basse en 1545, a Naples, dans une com^die bigarree de chants (2). Mais 
Brancaccio avail peut-etre amus6 Gonzague par des prouesses du meme 
ordre, sous la tente que la pluie transper^a un jour devant Saint-Dizier. 
Car il commandait sous ses ordres les arquebusiers k cheval, et avec 
entrain (3). DeiUice alTirnie aussi que cet homme de guerre chanta mi- 
racolosamente, chez Giovanna d'Aragona et que, autour de lui se dis- 
tinguerent Francesco Bisballe (encore un ancien assi^geanl de la place 
champenoise) et Scipione della Palla, que Benedetto Varchi signale 
comme compositeur {L’Hercolano, p. 231 de V€6, de 1580), et qui en- 
seigna le chant a Caccini (pref. des Nuove musiche), 

(1) Git6 par Al. d ’Ancona (Origini del ieatro italiano, II, 1891, p. 438). 

(2) Istoria di nolar A. Castaldo (6“ vol. de la RaccoUa des historiens du royaume 
dp Naples, 1769, p. 71). 

(3) Rozet et Lembey, L’invasion de la Prance et le siige de Saint-Dizier, 1910, 
pp. 231, 240 et 267. 
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A la f6te semi-musicale de 1546, Fabrizio Dentice avail accompagn^ 
Brancaccio de son falsetto, Lassus quitta Milan pr6cis6ment h r&ge oil 
il ne pouvait gufere avoir d'autre ressource que cette voix, dont T^qui- 
voque excite facilement le rire. Par Ik, un bouffon Iravesli en femme 
est sAr de Iriompher. Avait-il d^Jk prononce alors, pour les noires 
Giorgia ou Lucia, les injures crues dont sa musique rachktera si allkgre- 
ment la triviality ? Mais, tandis qu*il accorde ici aux filles un r61e im- 
portant, sans n^gliger toutefois Guccuruccu (X, p. 120), il enlkve au 
contraire au soprano le premier rang dans les quatuors ou il s’essaie 
bientOt k refaire les Canzone villanesche k 3 parties, que Vincenzo 
Fontana avail piibliyes en 1545. Quelle que soit la date precise de la 
composition , ces tableaux de la vie napolitaine sont fondfe sur ce que 
Tauteur a recueilli par la ville, quand il apprenait k divertir le marquis 
della Terza. Il avait su observer les bagatellieri, les cantambanchi^ les 
joueurs de farse a la cavaiola, et il avait distingue les caractkres habi- 
tuellement d^peints dans la comydie improvisee. Suriout, il avait bien 
ytudiy la populace impatiente et bruyante qui s ’excite en parlant. Il a 
noty les cris qu un emportement progressif renforce et multiplie, et ses 
accords saccadys marquent bien rimpytuosite d’un tel discours (1). 
Toutefois, il inlerprete ce langage ryaliste avec une certaine dignity de 
style. Tandis que Nola, par exemple, insulte dyiibyryment k la gram- 
maire musicale par des quintes successives, licence qui devient bienl6t 
une loi, Lassus n ’abuse pas de cette drdlerie facile. Il en accepte Tincor- 
rection passagkre, mais ne s’y asservit pas. 

Ayant passe trois ans environ avec le marquis della Terza, Roland 
resida pendant quelque temps k Rome, chez rarchevSque de Florence, 
Antonio Altoviti. Le pere de ce prelat, le banquier Bindo Altoviti, ami 
de Raphael et de Michel-Ange, recevait les premiers musiciens de 
Rome (2). Vers le printemps de 1553, « Orlando » fut admis k diriger 
la chapelle de Saint-Jean de Latran (3). Cette dernikre phase de ses ex- 
pyriences italiennes fut brkve. Il voulut revoir ses parents. Malades, ils 
Tappelaient, mais ils moururent avant son arrivye. En 1554, I’aventu- 

(1) Voyez Ben. Groce, I teatri di Napoli, 1916; Curiosith storiche, I, 1919; Nuov€ 
curiositd storiche, 1922. — G. M. Monti, Le villanelle alia napoletana, 1925. 

(2) Cosirno Bartoli, Ragionamenii accademici, 1567, fol. 36 v®. 

(3) Le 23 mars 1654, Matthaus Rot, venu d’Allemagne, inscrivit bona musica en 
son journal, apr^s avoir entendu les lamentations de jyrymie en cette yglise 
(Zeitschrift far die Gesch. des Oberrheins, XXXII, 1880, p. 262). — Raflaele Casimiri, 
Orlando di Lasso, maestro di cappella al Laierano, 19^. 
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reux Giulio Cesare Brancaccio Tentraina en Angleterre. Ce gentilhomme 
napoliiain s'etait mis en tete d'assurer sa fortune, en empSchant le ma- 
riage de Philippe II avec Mary Tudor. II conxpiait sans doute recevoir 
une forle recompense du roi de France. La reine aimait la musique, 
elle jouait du virginal, assez sRrement pour se croire capable d'ensei- 
gner a ses filles d'honneur. Elle se servaii aussi du luth. Brancaccio 
esperait qu’une femme de chambre dc la reine, Barbe, originaire de 
Bruges, habile sur Tepineite, I’inlroduiraii prfes de Mary, sous le pre 
lexle de lui presenter un page, bon luthiste. L’enireprise 6choua el cet 
etranger <( fort determine et scandaleux » fut emprisoiine et expulse (1). 
II se rendit en France. Son musicien I’y suivit et prit bientot le chemin 
d’Anvers oil il demeura deux ans « aime et honore par des hommes fort 
consideres, tr^s nobles et trfes doctes qu’i) enflamma pour la musi- 
que )) (2). 

La ville avait alors atteint le plus haut degre de sa richesse et, ne Mi- 
ce que par ostentation, les marchands soutenaient et stimulaient les 
musiciens. A Notre-Dame, regnait encore le vieil et noble usage. An- 
toine Barbe y presidait depuis 19 ans quand parut en 1546 la messe ou il 
traite la chanson de Vacqueras Vecy la danse Barbari, publiee en 1601 
fPetrucci, Canii B, L). Il reduisait ainsi une oeuvre profane au service 
de Dieu, avant de s'y vouer lui-meme irrevocablement, car en 1548 il ce- 
lebra, pour la F® fois, le saint sacrifice le meme jour que son fils Jean. 
Un chantre de la meme eglise, Hubert Waelrant, etait cependani epris 
de nouveaute. Il pretendit reformer la solmisation. Depuis 1554, il entre- 
prit d’editer des niotets et des chansons. Un autre musicien, compositeur 
et instrumentiste, Tylman Susato, imprimait h Anvers depuis 1543, qiian- 
tite de musique religieuse et profane. Les amateurs etaient assez nom 
breux pour encourager ces efforts. En 1549, Bartholomitus Sastrow, de 
Stralsund, avait visite pres d'Anvers la maison d’un Italian qu’il nomme 
Caspar Duitz et qui etait sans doute Gaspard Duchy (ou Douchy), four- 
nisseur et au besoin prSleur des princes (Nord, B 1619 et 2442). En six 
chambres etaient reunis et bien ranges beaucoup d'instnirnenta musi- 
calia et les partes (feuillets notes) necessaires pour jouer (3). Duchy pos- 

(1) Papiers d'Hat du cardinal de Granvelle, IV, 1843, pp. 270-271 et 273 (juillet 
}564). 

(2) Samuel Quickelberg, Prosopographiae heroum alque illusiriunt riroruin 
toiius Germaniae, III, 1666, p. 541. 

(3) Bartholomdi Sastrowen Herkommen, etc., M. par Mohnike, II, 1824, pp. 621- 

622. 
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g6da la seigneurie de Hoboken voisine d’Anvers jusqii’en 1559. La pi^ce 
inlilulee par Susalo Hoboecken dans (recneil de 155J) (1), lui fut peul- 
Sire desiin6e. D’aulre part, Waelrant a dedie vers 1556 le T' livre de son 
Jardin rnusiqual^ k Conrad Scheis, frfere de Caspar Schets, Anversois 
opulent et lettre qui a laiss6 des vers latins assez bien tourn^s, et devint 
« facteur » de Philippe II en 1555. Corneille de Schryyer (Graphaeus ; 
Scribonius t 1558) 6tait bon musicien en m^me temps que grand hu> 
maniste » (2). Les mfimes qualites etaient d6jSi en Joachim Polites, gref- 
fier de la ville, h qui Manchicourt offrit un recueil de chansons (Su- 
sato, 1545). Marie (( d’Hongrie » qui avait daign6 recevoir du m6me 
imprimeur Thommage de 26 chansons (1544), prit k son service quand 
elle partit pour TEspagne (1556), un organiste d’Anvers, Chretien Marin 
(de Morijn, Morien,ou Morian), bon claveciniste. Chretien avait Spouse 
Catharina, fille du peintre Jan Sanders van Hemessen, qui 6tait une ^I^ve 
habile de son p^re (3), 

Les premieres amvres de Roland furent alors divulgu6e8. II 4tait 
arriv6 au terme d’une preparation qui reste encore myst6ricuse, mais 
pendant laquelle, mfime prive d’un maitre, il dut comparer intelligem- 
ment les oeuvres diverses, et prendre le^on de sa vie aveniureuse. C'est 
le 13 mai 1555 qu'il signa la dedicace du livre ou soul conlenus des Ma- 
drigali, des vilanesche, des chansons fran^.aises et des motels k 4 voix. 
Tylman Susalo accepta de les produire. L’hommage en ful adresse a Sle- 
fano Gentile qui avait pris hauteur sous sa « tutelle ». Dans les motets, 
les qualites majeures de Lassus apparaissent d6ja. It sait assez bien son 
metier pour d^daigner d’en faire 6talage. bon langage est stir, 6mouvant 
et hardi. Son choix des sujets et L interpretation mSme r^velent que la 
tristesse l a souvent obsede. Pexcantem me quolidie est une inquiete con- 
fession, la crainte de la mort el du chatiment Tassombrit; les supplica- 
tions y sont ddpoiirvues de la parure du chant, pour atteindre a Taus- 
ihre pouvoir de la parole recit^e. L'allo r6pete, comme une plainte que 
Taccablement rend uuiforme quia peccavimus, dans Domine quando 
veneris judicare mundiim. Les syllabes de A viiltu irae tuae grondeni k 
la basse, la preniifere phrase est un g^missement, et le soprano crie ubi 


(1) J. UOntgen, Nederlandsehe dansen der 16^ eeuw, 1902, n® X. 

(2) Lodovico Guicciardini, Descrillione di tulti i Paesi Bassi, 6d. de 1681, p. 166. 

(3) Ibid., p. 145. Gf. Vander Siraeten, La mus. aux Pays-Bas, VII, 1885, p. 426; 
VIII, 1888, p. 158 et F. Graefe, Jan Sanders van Hemessen, 1909, pp. 21-23. 
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me abscondam, aprfes que Vid&e de la fuite vers quelque asile obscur a 
cHe sugg6r4e par la longue ganxme descendante dessin^e par les autxes 
voix. Dans Inclina, Pomine, aurem tuam, le jeune compositeur insiste 
sur les mots qui ^voquenl la pauvrel6; il les expose d’abord k deux voix 
seulemenl, symbole d' indigence, et il les marque ensuite par les repeti- 
tions ascendantes du soprano. Il montre aussi les efforts inegaux de 
rkme qui s'eikve vers Dieu, et il pressent mSme, pour un instant, cette 
joie qu'il demande. En ce recueil oil il s'efforce de prouver que son ta- 
lent est divers, la tendresse inspire Audi, dulcis arnica mea, et (c la nou- 
velle composition d’aucuns dltalie » colore Tharmonie d’Alma Nernes, 
surtout vers la fin. Quand il faut exprimer canoque simul dalce novum- 
que rnelos, la suite des accords majeurs de re, de fa difeze et de si charme 
et surprend. 

Des quelques chansons frangaises assembiees ici, on pourrait dire 
qu’elles sont italianisees aussi, du moins par le caractkre des melodies et 
des rythmes. Une telle gravite, cette langueur favorable au rSve, ces re- 
veils passionnes, la grkce continue des lignes ne se trouvaient giikre dans 
la musique narrative que les Parisiens se hataient de « gringotler ». Le 
debut de Las, voulez-vous qn'une personne chanie, aurail sembie pesant 
et suranne. Les gens d esprit se seraienl moques de la sourde vocalise 
de « soupirer » comme d’un baillement. Dans Avecque vous, auraient- 
ils gofite raustkre promesse « car le corps morl, Tesprit vous servira )> ? 
Il y a quelque chose de plus qu'un jeu k la Janequin dans les ripostes 
ot la progression ou sont redites les quatre syllabes « et me laissez » 
(Las, voulez-vous), Bien que la technique des imitations soil en general 
bien simple, il se Irouve que, en Vray Dieu, le soprano reprenne en sens 
coniraire la meiodie de Talto. Ainsi, le jeune auteur laisse-t-il transpa- 
raitre le souvenir de ses exercices a la flamande. Ses inversions de motifs 
aux premieres mesures de Domine, quando et de Peccantem lemoignenl 
de la meme pratique, tout comme la transposition du soprano au t^nor, 
dans les villanelles qu’il a remani6es. 

En ce primo libro de melanges figurent sept madrigaux. Lk encore 
<( Orlando » prouve qu’il a discerne jusqu'aux finesses, dans ce que lui 
offraienl les Italiens. Il connaissail des son enfance les principes sur les- 
cjuels cette forme r^cente a 6t6 fondle, puisque les imitations du contre- 
point et les accords massifs assuraient d^jk r^conomie des motets. Ses 
compatriotes s’ing^niaient aussi k rendre le sens des paroles en leurs 
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<]euvre8 latines. Mais il fallait avoir v6cu parmi lea r^novateurs de la po6- 
liqu€ musicale, pour en p^n^trer les raisons el en posaeder le vocabu- 
laire. Lassus excelle k ranimer les poemes auxquels il se soumet. Dans la 
s^rie des six stances qu'il composa tout d’abord, il Iriomphe en qiielques 
-Episodes d’un sujet ingrat. Il avoue qu’il lui paraii <( suave » de proc6- 
der par suites de dixifemes entre le dessus et la basse, il Iraduit subtile- 
ment par une vocalise Fid^e de changement, et il oppose, par Tondula- 
lion de la mesure et par la douceur flAt4e de Tappel, la voix de la sirfene 
Au balancement confus des flots. Comme les musiciens qui ont occup6 
son enfance, il admet, k la fin de Se ben Vempia mia aorte, (ju’il est ras- 
siiranl de s'abandonner a la pente de la gamme. M6me s’il faut la gravir, 
il estime apaisant d’en suivre Tordre certain (fin de Roiava). Mais il a 
decouvert aussi que le quatuor des voix ne sert pas seulement a gonfler 
une harmonie impersonnelle, que chacune d ’entre elles a le droit de 
parler pour son comple, que Tun des acteurs pent se pous^er au premier 
rang et qu’un madrigal se joue, comme les pieces oil sc dislinguaient ses 
protecteurs napolitains. N’est*ce pas au t^nor qu’il conffere d'abord le 
r61e principal, qiiand il s’applique a suivre Saiinazar dans Per pianfo la 
mia came si disUlla P Et ne laisse-t-il pas plus loin un chanteur d6cla- 
mer quand les autres chorisles murmurent un accompagnement ? One si 
le soprano qui subvient le plus souvent k I’ornement du discours, jette 
des cris de douleur (il cor doglioso, dans Perch' io veggio de P6trarque), 
sa plainte est mod^r^e, aupr^s de celle que la basse finet, par un mouve- 
ment de sixle mineure, au commencement de Qaestc non son piu la- 
grirne de I’Arioste. C’est le mSme intervalle encore que la voix grave 
profere, dans Occhi piangele de P6irarque. Roland use judicieusement 
aussi de I’insistance et de la progression. Il avail bien 6coule ces Italiens 
qui modulaienl avec le luth en accents passionn^s, et il ne serrible pas 
invraisemblable qu’il ait profit^ des examples de Scipione della Palla 
cM d^jii, qui fut le maitre de Giulio Caccini, 

Par le choix des vers, le musicien de Gonzague et de G. B. d’Azzia 
avoue sa predilection pour les poemes oil Tainour est mel6 de tristesse. 
On vient de voir comment il ten tail d ’interpreter P^lrarque. Il cherche 
encore parmi ses poemes, pour les madrigaux a cinq voix donnas k 
Venise la meme ann^e qu’il public son premier livre k Anvers (1555). Les 
souffrances d’uii cirur epris y sonl dites souvent de la mani^re la plus 
directe, puisque, ainsi que nous I’avons d4jk remarque, des phrases quasi 
4’^citdes sont d^gag^es de la polyphonie. Apres une mesure de silence, 
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le quintus fait oublier par sa lamentation redoubl6e que d’aulres voix 
avaient commence avant lui de dire Caniai, hor pimigo. II articule, sans- 
d'autres inflexions que celles de la parole Crudel, acerba, inesorabil 
morte. Au conimencement de SoVe pensoso c’est le soprano qui parait 
d’abord. II fa^onne aussi le joli motif de Pien d'un vago pensier. Pour 
la rendre plus ^loquente, Lassus libfere ainsi la voix qu’il veul de la ser- 
vitude chorale. II est loin de renoncer, d’ailleurs, au pouvoir mullipli- 
cateur du contrepoint. II n'a pas scrupule d’y insinuer des figures nou- 
velles, par exemple quand il admet des intervalles chromatiques dans le^ 
thfeme de S’io taVhor, traits en imitations. Mais dans la seconde partie 
du mcme ntiadrigal, il s’amuse h r^pondre au premier motif par son ren- 
versement, elf^gance de vieux pedagogue. Il reconnail aussi Tefficacile 
du demi-ton ascendant dans Pien d'un vago pensier (che Valma trema) 
dans L’altr'hier {et rendca gratie), etc... Il apergoil si clairemeiit les pro- 
pri^tes de la maliere musicale, et il en saisit les fruits avec tanl de deci- 
sion, qiLil pressure a Tinslant la grappe choisie dont le sue enivrera 
Taudileur intelligent et sensible. La mobilite passionn^e avec laquelle les 
Italiens creent ou applaudissent leurs naadrigaux a pass6 en lui. Il y obeit 
avec un tel empressement qu’il prodigue parfois les note negre, sans 
que cette rapidite soit iieccssaire. Erreur pardonnable chez un stranger 
qui abuse facilement de ce qui La d’abord surpris dans la langue qu’il 
vient d’apprendre, Mais son impatience le sert mieux quand il trace les 
lignes comme au hasard, et les pourvoit d’une singulii^re vilalite. 
Dans le I®"" recueil a quatre voix, il avait ainsi lanc6 des arabesejues dis- 
semblables au comnaencement de Ch'il credera, Il r^vele encore dans 
Ma tu prendi a dilclto que ce d^sordre lui plait. En d’autres cas, il sem- 
ble de meme eviter les imitations r6gulieres : I’observance en est trop 
facile. L’affaire principale pour lui n’est pas de rivaliser avec les gram- 
mairiens, mais de refaire un poeme, de le renforcer, de le prolonger. Par 
cet exer(‘ice juv(^nile, il s’est rompu au metier de traducteur, tel que Len- 
tendaient ses contemporains, mais en se reservant un droit au commen- 
laire qu’il affirmera de plus en plus. Il h&te, ralentit, entrecoupe, ^d^ve, 
abaisse, ainsi que les mots le lui sugg^rent. Il accepte les gamrnes du ma-" 
jeur et du mineur en ce qu’elles ont d’essentiellement expressif, et il y 
ajoute les incertitudes du mode phrygien. L’harmonie et la modulation 
sont aussi douees pour lui d’uiie vertu significative. La plenitude et la 
solidity de I’accord parfait annoncent la paix et la force. Il y a meme d6jA 
de la serenity dans les m^dodies ou les notes en sont arp^g^es (VIII, p, 4T 
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59) (1). Comme les disciples de Franchino Gafori, il croit plaire qiiand 
il procfede par dixi^mes successives entre le dessus et la basse, et il 
interpr^te ainsi Tadjectif soave (VIII, p. 3; cf. p. 63). Il eat « dur > 
au contraire de laisser entendre des quintes cons^cutives (II, p. 11, mes. 
5-6), et m^me en le dissimulant par des syncopes (VIII, p. 19, mes. 
1-4). L’^lpret^ des septi^mes attaque Toreille, comme la souffrance 
4treint le coeur (VIII, p. 13 et p. 16), et Taccord incertain de quarte et 
sixte entretient Tanxiele ou Taffliction que le pohie a suscit^es (II, p. 45, 
mes. 12; VIII, p. 13, mes. 16; p. 20, mes. 16; p. 25, mes. 6; p. 48, 
mes. 14; p. 55, mes. 7, etc...). La surprise d’lm soudain changement 
de ton peul emouvoir ou charmer. Si dolc'e del mio amaro la radice 
i6soiuie avec une delicieuse 6l,rangele, parce que le premier accent de 
Id phrase, csl inarqu6 par uu accord de si bemol lout aprfes un accord 
en 111 (II, p. 5). Liie lumiere inattendue eclaire ce passage, si tranquilli 
e sereni, quand riiarmonie de re majeur succede imm^diatement a 
celle de fa (II, p. 81). Lassus agit par des moyens analogues dans 
Perch'io veggio {nel benigno giudiiio, VIII, p. 25). De meme dans lior 
qui son, lasso, il oppose h un faux-bourdon aigri par des retards (el d'an- 
tichi desir), une plainte que le tenor ach^ve en si majeur par un inter- 
valle chromatique, el dont la basse determine Taccompagnement massif 
(II, p. 23, mesures 8 a 11). Il est curieux enfin d’observer qu’en des 
oeuvres simplement humaines, cet interprMe subtil distingue fort nette- 
ment enlre le profane et le sacr^ : ce qui lui rappelle les invocations 
religieuses prend un tour solennel (II, p. 59, mes. 17; VIII, p. 8 el 

p. 21). 

Il avail d’ailleurs aborde la musique d'eglise avec une gravity sou- 
vent voisine de la tristesse, on Ta dejk remarqu^. Dans son livre de mo- 
tels a cinq et six voix quhl d^die k Granvelle en 1556, il medite aussi 
fr^quemment sur ce qui 6pouvante le croyant. L’amertume rfegne au 
commencement de Peccavi (VII, p. 100), de Heu mihi (IX, p. 6). Il 
tiouve une juste iniage de Taccablement dans le premier motif de Si 
ambiilavero (IX, p. 18), supplie avec une monotone timidite puis avec 
insistance (miserere mei, dans Heu mihi), fait marquer par le t6nor 
iquinlus) Tannonce redoutable cum veneris in novissimo die (ibid.), 
appesantit les accords quand il veut montrer que le p^cheur est a charge 

(1) Les chiffres romains d^sigiieiit le vol. des oeuvres completes (Breikopf et 
Ilaertcl). 
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a lui-m^me (VII, p. 101), que la mort s’abat lourdement (2® partie de 
Stet quicumque, XI, p. 48). A la v6rit6, le lexie latin ne d^signe pas 
loujours en ce recueil les compositions pour T^glise. On y trouve des 
pieces d’hommage Si Granvelle, Si Reginald Pole, k Tarchiduc Charlea 
de Styrie. Mais le style a partout grande majesty. II faut avouer que 
parfois, celle musique des louanges esl lin peU trop uniform^ment 
digne. Elle a du moins de la vigueur. Lassus y reconnalb encore la 
verlu des harmonies pleines, quand il faut chanter la force de Dieu 
(Dominus scity IX, p. 129). En d’autres cas, ces masses ne sonl pour 
lui que douceur et repos (voy. Siei quicumque^ XI, p. 45 : ttic dulcis 
saturet quies), C’est au surplus une m^thode d*interpr6lation dont les 
elTets ont d^jk observes dans les autres oeuvres de jeunesse. Quelques 
allusions, cependant, peuvent 6tre encore signal6es : la double vocalise 
sinueuse au commencement de Vias tuas (IX, p. 152), le manque affect^^ 
de recherche pour exprimer ignorantias meas {Ad te Domine, IX, 
p. 151), telles phrases de la basse et de Talto qui ^voquent la tranquil- 
lity par une s^rie de notes ^gales (XI, pp. 46 et 47). Les tenues du so- 
prano doniinant le mouvement des autres voix, son! employyes intelli- 
gemment dans Mirabile mysterium {non commixtionem passuSy neque 
divisioneniy VII, p. 21). Fr^quemment, les motifs sont dessin^s avec 
I’ampleur et Toriginality que Ton remarque dans les compositions pos- 
tyrieures, par exemple au d^but de Si ambulavero et de Vias fuas (IX, 
p. 18 et p. 52). Par une habitude acquise en ses exercices de contre- 
point, Roland donne quelquefois pour rcponse aux themes qu’il pro- 
pose, rybauche d'une inversion (III, p. 127; XI, p. 44 el 47). Son atta- 
chement aux usages de Pycole est encore plus yvident quand, dans 
Creator omniumy DeuSy il se soumet k la fois aux exigences du cantus 
jirmus et de Fimitation canonique (XIII, p. 68). (Vest aussi Tancienne 
coutume qui, par une singuliyre application, rend si dramatique Frc- 
muit spiritu Jesus, ou le second soprano appelle obstinyment Fami qui 
est mort {Lazare, veni foras, XV, p. 23). 

C'est d’ Anvers que Lassus fut appeiy k servir comme chanteur Al- 
bert V de Bavifere. L’ambassadeur vynitien Federico Badoero a jugy ce 
prince avec lygerety, tout en reconnaissant Fun de ses myrites : il le 
dydare incapable de rien accomplir d 'important sauf pour la musique, 
le boire et le jeu (1557) (1). Depuis son avfenement, il ne cessait d'ac- 

(1) Alb^ri, Le relazioni degli amhascialori veneti al senato, 1*^ syrie, III, 1863, 
p. 197. 
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croltre sa troupe de chanteurs. Les leltres que lui adressa en 1555, de 
Bruxelles, le vice-chancelier de Teiiapire, Georg Sigismund Seld prou- 
vent qu'il recherchait des musiciens habitues k la pratique nouvelle. 
Seld lui signale un alto de Gaud, qu'il entendit et mit k T^preuve de la 
musica reservata. II lui mande aussi que Nicolas Payen, successeur de 
Canis, d^velopperait cette forme d'art et que Philippe de Monte y ex« 
celle (1). Dans son Compendium musices de 1552, Adrian Petit Coclicus, 
disciple de Josquin, avait d6clar6 son dessein de rappeler au jour mu- 
sicam.., reservatam, et il avait insists sur la convenance expressive de 
h musique avec les paroles. En 1552, Coclicus publia, mais sans com- 
mentaire, des compositions avec le litre Musica reservata, Consolationes 
piae (2). Quickelberg explique enfin les raisons de ce genre, dans son 
eommentaire pour les psaumes de la penitence de Lassus (1565) : ac- 
commoder les chants au sujet et aux mots, exprimer la force des pas- 
sions, repr^senter rem quasi actam (3). 11 faut rapprocher ces definitions 
du passage oil Glareanus admire la propri6t^ et le pouvoir du style chez 
Josquin (4). 

Ce chantre admis par Albert V, sans doule pour son aptitude k colo- 
rieren et pour ses lumiferes en musica reservata, put convaincre tout 
d’abord ses confreres et leur chef qu’ils rCavaient rien k lui apprendre, 
sinon le langage du pays. Ludwig Daser qui les dirigeait, 4crivait 
agr^ablement et solidement. S'il n 'avail succ^de a Senfl et pr6ced6 
Roland, son m^rite serail plus apparent. Au commencement de son 
motet k quatre voix Ecce nunc (Munich, ms. XCII), le soprano impose 
les premii^res syllabes avec 6clat et lenacile. Son Ad te levavi (ms. 
CXXVI) esl limpide, avec une ferme suite d'accords sur donee mise- 
reatur. II y a de la grandeur en Et verbum caro factum est (ibid,), Dans 
Hodie Deus, cinq voix sonl agencies avec discernement pour renforcer 
les mots importants, et six dans Salvum me fac (ibid,) procMent clai- 
xement, dans une harmonie calme et puissanle. Pour ses messes, il en 
a pris les sujets en des chansons de texte frangais el flamand (ms. 
XVIl) et dans le repertoire latin. En son Kyrie pascal (ibid,), le contre- 

(1) Sandberger, BeitrUge cit6s. III, p. 300 el p. 302; I, p. 66. D’apr^s cette corres- 
pondance, il semble que Seld ii’exag6rait pas Irop la flatterie en louanl le prince 
d'etre ein trefflicher Musicus (III, p. 303). 

(2) Kurt Huber, Ivo de Venio, 1918, p. 89. 

(3) Beiirdge, I, p. 86. 

(4) Dodecachordon, p. 362. — Ce trail6 parul k BMe en Pann^e oil Quickelberg 
y 6ludiait (1647). 
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point s'^coule avec la facility d'usage, et parfois avec une sym^trie fas- 
lidieuse. 

Copi^e dans un volume dat6 de 1556 (ms. XIV), la messe k 5 voix 
Domine, secundum actum meum de Lassus, fut probablement une de 
ses premieres compositions chanties a Munich. Un motet de Jacquet 
(Berchem) en a fourni la matif^re. La premiere phrase du Kyrie est 
tir^e de roriginal. Le Christe rappelle le passage Noli me judicare, et 
la peroraison du motet est utilisee pour la fin du Kyrie, Le motif initial 
reparait au commencement du Gloria, du Sanctus et de VAgnus. D’au- 
ires fragments son! encore employes : Arnplius lava me pour Domine 
Deus, rex, et une longue f)eriode (uico precor, etc.) est appliqu^e k la 
conclusion du Credo. Mais les accents les plus vigoureux et les vocalises 
les plus vives n’apparlienneiit qu’a la glose. C’est I’imagination de 
I^assus qui exalle propter magnam et I’acclamation Jesu Christe. Dans 
1 ardeur de la supplication, il pousse le contrepoint jusqu'au sol aigu 
{deprecationcm nostram). 11 a recours aussi aux notes 61ev6es pour 
figurer de plus haut la descente du Messie sur la terre, pour annoncer 
la parole des prophfetes, la gloire divine ou la puissance de Tfiglise. 
Dans le dernier Agnus a 6 voix, il couronne ainsi des accords presses 
avec un dur 6clat, el cette harmonic tendue convient pour les extremes 
efforts du sacrifice et les derniers cris de la pri^re. En cette messe, 
achevee dans la force, I’ing^nieuse distribution des voix entretient la 
diversity. Le crueijixus est a 2 parties, le resurrexit et le benedictus k 
trois. Le Domine, Dcus agnus Dei est aussi 6crit k 3 voix, d’abord avec 
une certaine rigueur d ’imitations directes et retrogrades, mais ensuite 
il n’y a plus d ’Industrie que pour diriger les nobles effusions de la 
basse, et pour retenir le flechissement de cette ligne de tierces que les 
dessus prolongent si doucement. 
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^ De ^ ^ i <^of to/^ . //s 



Cette messe de Lassus n’est pas la seule que Ton puisse classer parmi 
ses oeuvres de jeunesse. On a observ6 que le nombre total de ses com- 
positions en ce genre, est relativement peu 61ev6. II est vraisemblable 
que Tuniformit^ rituelle du sujet n'offrait pas au musicien assez d'oc- 
casions de s'^mouvoir ou de d^crire. Et cette privation lui aurait 
surtout sensible pendant les ann^^es oil la vendange italienne fermentait 
en son esprit. Certes, les visions du Sanctus ^chauffaient son lyrisme, 
V Agnus excitait sa piti6, son repentir et sa ferveur, et il avait soin de 
r^server pour le Benedictus les inventions les plus d^licates. Mais ce 
n’^laient que des Episodes, et il n 'avait pas le droit de compromettre 
I'ordre de Toffice en s’y atlardant. Il lui fallut r6primer jusqu'k Lessor 
de sa technique, pour arriver k faire chanter ses messes avec la KAte 
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qui plaisail aux grands. Comme la brifevei^ des Fran^ais lui servit 
d'exemple, on admeitrait volontiers qu’il fut porte h Fimiter dans ses 
essais d'adolescent. En observa-t-il longtemps les proc6d6s ? II serait 
tom^raire de declarer quand il passa de la soumission k la critique (1). 
Remarquons seulement qiFil esi parfois d'une concision singulifere. 
Ainsi, dans le Kyrie de Je nc menge poinct de porcq, de La, la, maistre 
Pierre, de la Missa venatorum (octavi toni) (2). Le premier Kyrie de 
On me Va diet est reduit a 7 inesures; celui de Frere Tibault en a 9, le 
Christe et le dernier Kyrie en ayani 8. Pierre Clereau est aussi trfes 
court dans le premier Kyrie d7/j ine iransienint (1554), et il articule 
rapidement des series do syllabes sur des notes r^p^tees, sans respecter 
Faccent tonique (3). Cette volubilite fran^aise enlraine aussi Roland 
dfes que le texte se prSte a la recitation. Dans le Gloria et le Credo de 
On me Va diet, il abuse de ce moyen d’acceierer, et an in^pris de la 
juste enonciation latine (voy. aussi le Credo de Entre vons, filles de 
quinze ans el de La, la, maistre Pierre) (4). 11 ne serait pas surprenant 
que dans le teu d une pr^coce improvisation, il e6t partage les erreurs 
d artistes connus. Dans ses messes sur leiirs chansons, il les suit de 
fort pres, au point d 'accepter non seulement leurs motifs essentiels, 
mais des periodes enti^res dont il retouche ci peine le contrepoint. Il 
reveille sans doute des souvenirs d’enfance quand il retourne a Certon 
(Frere Tibault; On me Va diet), quand il reproduit des fragments de 
Claudin (Il me soufjit de tons mes maulx; La, la, maistre Pierre), quand 
il ranime, ainsi que Nicolas de Marie (1557) ou J. Maillard (1558), Je 
suis desheritee de Cadeac (1539), ou quand il reprend le chant de Douce 
memoire d^ja donne par Sandrin. Mais s’il redit ce qu’il tenait depuis 
longtemps en predilection, il ne se prive pas de meder h Fancien dis- 
cours des figures de son choix. Dans la messe Puisque j'ay perdu (co- 
pied en 1577) ou il emprunte si largement a Lupi (Attaingnant 31 
chansons, 1536), il admet a la v6rite (dernier Kyrie), un motif angu- 
leux et saccad^, mais Fensemble est d’un contrepoint fort ais^, fig6 quel- 


(1) Pour la bibliographie des oeuvres de Lassus voycz R. Eitner, Chronologisches 
V erzeichniss der gedruckien Werke, etc., 1874, et J. J. Maicr, Die musikalischen 
llandschrijtea der K. IJof-iind Staalshibl. in Miinchen, 1879. La lettre M, suivie 
d’une indication num^rique, se rapporte ici ^ ces manuscrils. 

(2) Peter Wagner, Gescli. der Messe, I, 1913, pp. 368, 371, 374. 

(3) Ibid., p. 250. 

(4) Ibid., pp. 367, 370, 372. 
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quefois en solennelles suites d ’accords (Et expecto; Pleni mnt oceli). 
Des vocalises simples el nobles sonl prises dans la chanson ^ la basse, 
dans le Kyric, au soprano dans le Chrisle, et celle du soprano dans le 
Sanctiis est du mSnae dessin. Le premier thfeme, qui reparalt au d^bul 
du Gloria, du Credo el de V A gnus est formula en longues au soprano 
dans le Sanctus, el la basse I’accompagne de groupes de notes descen- 
dantes et symciriques. 11 y a encore de I’analogie enlre la figure prin- 
cipale et le fragment (lue le soprano, imil6 par I’alto, r^pete en pro- 
gression montante pour renforcer la supplication du Domine, Deus. 
C’est par le mSme proc6d6 que, dans VAgnus de Douce m^moire, le 
miserere final a tanl d’accent expressif. 

D’aulres t^moignages du respect et de la liberty que Lassus garde 
vis-k-vis de ses modules, nous sont fournis dans la messe Entre vous, 
piles de quinzc ans. A la chanson de fllemens non Papa qui lui sert de 
sujet, il ajoute une cinqui^me voix. Dans le premier Kyric, il ne fait 
(pie reprendre avec cette adjonction les quatre parties de Toriginal. 
Mais dans le Sanclus, il n’en conserve rien que les donn^es les plus 
g6n4rales. Ayant rejete ce qui, par le rythme el la disposition, senablait 
encore un peu giiilleret, il atteint pour le Pleni sunt <l la supreme 
gravity, en ulilisaiit ce que son devancier pr^sentait de moins propre 
:i r^dification. Par la mesure k 3 temps au contraire, il ajoute encore 
a la vulgarilc du fragment qu’il traite dans MIosannah in excelsis. 

Parmi les messes ii cinq voix de Lassus, on en pent citer encore 
deux, d^velopp^es d’apr^s les chansons : Dictes maistresse et le Bergier 
el la Bergiere. Dans la premiere, les motifs principaiix sont un peu 
secs. Quelques episodes, siirtout quand I’auteur preclude par accords, 
semblent dfis pluldt I’impatience qu’il I’inspiration. Dans la seconde, 
il y a plus de recherche el d’heureiix contrastes de faclure. 

Quelques messes sonl fondles sur des madrigaux. Une oeuvre d’Ar- 
chadelt, Quand’ io penso, a 615 ainsi trail6e. Tandis que, pour sortir 
d une chanson fran^;aise, mainie offrande I’figlise parait indigne, ce 
qui provient d’un madrig’al est d6jci semblable ii une prifere ou i une 
m6ditation, avant d’etre consacr6 par un texte liturgique. Deux cultes 
s’y rejoignent et s’y 6galent, par la chaleur et par la majesl6. D’autres 
gloses latinis6es correspondent h ce commentaire d’Archadell. En la 
messe lie, rime dolenti, d’aprfes un madrigal de Cyprien de Rore, la 
passion humaine est tourn6e vers Dieu sans rien perdre de ce que I’in- 
decise tonalit6 phrygienne y suscitait de languide et de brAlant. Scarco 



340 


HISTOIRE DE LA MUSIQUE 


di doglia et Qual donna attende sont passes aussi en religion, par ca- 
price du musicien. Mais il convenait que le c^lfebre Jo son ferito de Pa- 
lestrina, Mi par Lassus admis pr&s de Tautel, comime le plus tendre 
des canliques. Enfin, Amor ecco colei devint messe h 6 voix, et la Bella 
AmfitrW altera subit la mSme conversion, avec la richesse de 8 voix 
r^parties en 2 choeurs. 

De nombreuses messes ont ^16 tir6es d’un motet par Lassus. Souvent, 
il en choisit la matifere dans son oeuvre. Son chant de Noel Sidxis ex 
claro et son psaume Credidi sont ainsi ^labor^s a 5 voix, par le moyen 
de citations ou de variations. Comme en d’autres remaniements d^jk 
signal^s, il manifesle la volont6 d’ennoblir les melodies qu’il y admet. 
Plusieurs messes h 6 voix ont la meine origine, el sont fagonn6es d'aprfes 
la mSme methode. Par renrichissemenl de la polyphonic, ces compo- 
sitions ^tendues gagnent en diversity. Des groupes de chanteurs peu- 
vent y dialoguer, et les Episodes en trio, fleuris de vocalises, y forment 
contraste avec des ensembles lourds et retentissanis. La gr&ce et la ma- 
gnificence alternent ainsi. Mais il faut bien reconnaltre que Tauteur se 
contente souvent h peu de frais, certain de plaire en opposant aux ac- 
cords pleins du grand choeur, des harmonies plus transparentes. Au 
commencement de la messe Domine, Dominus noster (1577) il y a plus 
de sonority que de musique, et le d^faut de preparation se remarque 
aussi dans les messes Ecce nunc benediciie et Deus, in adjutorium. Mais 
les ressources qu’il a pu gaspiller en exercices frivoles, sont utilisees 
avec une anxieuse prudence dans la messe Locutus sum, oil les fils 
d'une melodic multiple s’etirent et se croisent d'un mouvement pai- 
sible et continu, et dans la messe Dixit Joseph. Lh, subsiste le colloque 
solennel que les voix aigues entretiennent avec les voix graves, dans le 
motet que Lassus a pris pour sujet. 

Dans la messe k 8 voix Vinum bonum, le compositeur paraphrase 
un chant bachique publie par lui en 1570. Il s'applique k n’en rien 
pierdre, tout en ayant souci d’en apaiser I’entrain. Cependant, la suc- 
cession des r^pliques echangees par les deux groupes vocaux est encore 
d'un mouvement bien vif. La repetition alternee des paroles y fait 
image (et iteriim), et celle glose partagee, si favorable aux nuances, 
conduit par degr^s aux interpreUtions capitales que publie la troupe 
entifere. Quand elle est rassembiee, le poids des accords s’impose d’abord 
k Tauditeur, et la surprise des enchatnements harmoniques va le irou- 
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bier. En usant d’une vieille recelte — choir soudainement d’ut en si 
b6mol — Lassus evoque le royaume effroyable de la mort. II reserve an 
mot DominuSt dans le Sanctus, d’etre marqu6 par une acclamation 
g^n^rale. VAdorarnus le du Gloria, Thommage au « Dieu vrai » dans 
le Credo, le solennel ei homo factus est, sont de mSme proposes par 
tous. Ils s’unissent encore, comme pour symboliser la multitude de 
ceux que le dernier jour dveillera, a la fin de VEt expecto. Ici, le texte 
avait 4t6 r^parii enlre les deux ch<eur8 : le premier se tait aprfes avoir 
dit la longue alien le, el le second annonce (en rylhme ternaire) la re- 
surrection que le premier chanie aus8it6t apr^s dans le meme mouve- 
ment. II y a bien quelque abus dans Teniploi de telles ressources : le 
motif saccade et descriptif imagine pour dcscendit, est repris avec trop 
d'insislance. 

II est assez rare que le musicien ait pris, pour sujet de ses messes, 
le plain-chant de TEglise. Par deux versions de VAsperges me, k cinq 
voix, il prelude a la ceremonie dominicale. Mais, pour le Kyrie, le 
Sanctus et VAgnus, il ne prend conseil de la liturgie qu’en deux ser- 
vices de (( ferie », et dans Toffice des morts. Deux messes k quatre voix 
sont ecrites pour le temps du careme. Dans la premiere, le cantus firmm 
du Kyrie est exprime pour la premiere et la 3® invocation par le tenor; 
au Christe, par le soprano. Les trois notes gregoriennes du premier 
Sanctus ne sont enoncees qu’aprfes une introduction formul6e par le 
soprano, Talto et la basse. Le trio du Benedictus, libere de la contrainte 
rituelle est fort simple et meiodieux. L’autre messe destinee au mer- 
credi-saint, est aussi depourvue de recherche, de mSme que la niusique 
a 4 ou 5 parties, redigee pour les ceremonies funebres. 

Par sa messe de 155(), et par de nombreiix motels, Lassus avait done 
atteste qu’il etait maiire de Tancien langage. Il s’efforga bientfit de prou- 
ver qu’il savait aussi appliquer aux paroles latines, et avec continuite, le 
novum melos, Il n’avait que 28 ans quand il accomplit, sans doute pour 
le due, la copie de ses pieces k 4 voix oil sont presentees les douze Pro- 
phetiae Sibyllaruin. Le texte est en vers latins, d’un pofete inconnu (1). 


(1) Ge poemc avait ete communique par Gilbert Cousin h P^dileur de Sibyllino- 
rum ovaculorum lihri oeto, avec annotations de Sixt Birck d’Augsbourg. Les 12 stro- 
phes (sans le preambule) sont imprim^es h la fin du volume (1646). 
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Les cahiers de chaque partie sont orn6s de peintures el I’on y relrouve 
encore 3 portraits du musicien (2 avec mention de son Age; Vienne, Bibl. 
nai., ms. 18744 A). II esi v^raisemblable que le compositeur avail vu h 
Rome les figurations c^l^bres des Sibylles. II a dii songer k ce que Taii- 
nonce de la redemption avait d ’Strange el de puissant, venant de ces mes- 
sagferes fabuleuses. El il a juge que les previsions d’un avenir merveil- 
leux ne pouvaient Atre mieux interpreiees qu'en ce langage chromatique 
pour lui encore si riche de promesses. II reprend avec audace, chromatico 
tenore, ces po^mes que les Sibylles ont chantes ore intrepido, Dans Tin- 
troduction, il eprouve les elements du probieme chromatique (1). Il y 
etablit qu’il ne cede pas comme Vicentino a Tillusion des erudits, et 
qu*il ne vise pas a restituer un genre antique, mais qu’il a recours aux 
trouvailles recentes des madrigalistes pour monler son coloris et, dans 
un sujet si favorable, tendre a provoquer I’etonnement. C’est par la suc- 
cession des harmonies que I’esprit de surprise agit ici le plus vigoureu- 
sement. Dans les premieres mesures, les accords d’ut et de sol majeur 

(1) Elle a considdree avec justesse comme eine reine Studie in der Chromatik 
(A. Sandberger, Mitteilungen iXher cine HandschrlfL and ein neues Bildnis Orlando 
di Lassos; v. p. 38 des Ges. Aufsdtze zur Masikgcsch., 1921). 
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9 ont suivis imm^diaiemeiit par ceux de si majeur, d’ut difeze, de mi ma- 
jeur, de fa difeze mineur. Des suites analogues, plus ou moins trou- 
blantes, sont organis^es dans la premifere strophe (sed satis est oracula 
prodere verbo), au commencement et vers la iin de la seconde, au der- 
nier vers de la 4®, au 4® vers de la 9®, etc. En d’autres cas, les inflexions 
par demi-tons n’ont d’effet que sur la m61odie, par example dans le cri 
d’enthousiasme du soprano Ipsa Deum vidi surnrnurn (8® str.; v. aussi 
Taccent que la mSme voix doiine k reginae miindi, dans la 2® str.). Dis- 
crete, mais emouvante est la descente graduelle du tenor pour qui corde 
reponet (3® str.). 

II est done empress^ k innover, mais sans d6daigner ses formulas 
habituelles. II y a des imitations significatives au debut de la 3® strophe. 
L’adjectif jucundus est porte par une vocalise dans la I’'®, et summus 
dans la 12® est associ^ aux monies balanccments du contrepoint que 
Sanctus dans les messes. Nodosa volumina embarrassent le rythme de 
syncopes (5® sir.) ; un rabachage halif el assourdi avilit sordida (2® str.), 
tandis que Ic mol viiicit eclate au sol aigu du soprano aprfes im ^lan d’oe- 
tave (3® sir.); solo est degage presque entierement de Tensemble par le 
soprano (1''® str.), et tous se taisent aprfes silenti (9® str.). 
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Dans le meine manuscrit oii il esl repr6sent6 k T^ge de 28 ans, Lassus 
s copi6 ses Novem lectiones ex Job (1). II a in^dit^ sur les plaintes et les 
invectives du patriarche avec une sombre vigilance. La rudesse des mots 
et r4pret6 du sentiment Tont stimuli. Sa cadence est brutale et saccad4e 
pour marquer ce qui est m^prisable (brevi tempore; in pulverem; nihil). 
ri met de la violence dans les grands cris de la basse (praecipitet) , et il 
presse la mesure pour indiquer I’ernportement de la fureur. Il semble 
pourtant qu’il fa^onne parfois trop ricliement ces chants de Fabjection 
et du n^ant. Le flot d 'allusions qui se diverse en son discours est si v6h6- 
ment qu'il ne saurait TarrSler. Il lui faut d’amples figures pour expli- 
quer Numquid sicut dies hominis ou Quare posuisti me. Il lui faut de la 
dur^e et des detours pour rendre Taedet animam rneam. Mais il renonce 
k toute periphrase quand il veut laisser Si la ^ arole une efficacite imme- 
diate. L'horrible appel Si la pourriture est prononc par le soprano avec 
une severe simplicite. Maiiit passage du texte est presque recite ou psal- 
modie (Tu es, Dorrdne; et scias, etc.), Des progressions aussi sont essayees 
et mSme accomplies (Dicam Deo; quid est homo; et consumere me vis; 
noctem verterent). L'effet pent en 6tre renforce par Taction des 4 voix. 
La formule spero lucem, modul6e inegalement est ainsi appliqu^e avec 
opiniSLtret^. Surrecturus jaillit de mfeme par des intervalles divers, 
comnae ut quaeres dont les redites ascendantes sont produites par quarte, 
par quinte, par octave, et m6me par tierce, et mSme par seconde. 

Dans Quare me persequimini, 2 groupes se pourchassent dj prfes par 


(1) Elies furent publi^es en 1665 avec une d^dicace au due Albert. 
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les Echelons de tierces siiperpos^es, et un enchalnement analogue, mais 
etabli ii I’inverse, fournit une image pour porriges dexteram. L’efforl 
assidu et I’obstination vaine de celui qui pr6tendrait 6chapper k la main 
puissante sont d^daigneusement assimil6s au labeur d un 6colier qui 
s’aventure dans une intrigue musicale, et s’y reprend sans succ^s (qui de 
manu tua possit eruere). Une grande phrase tombante, ininterrompue, 
alourdie par des accords sur chaque note, par des retards et par des re- 
tours, entretient avec r^alisme I’angoisse de I’^touffement (ut glufiam, 
etc.). 



L’harmonie et la modulation, enlin, ajoutenl k la diversity du com- 
mentaire. La sixte, la quarte el sixte, et la septikme prolongent I’inquifi- 
tude en Peccavi. Une s^rie de consonances imparfaites se rapporte k in 
amaritudinibus et k in amaritudine. Notre ton de mi bkmol intervient, 
pour peccatum meum, pour non peccavi, pour et in tenebris. Dans la 
lente suite d’accords qui porte infernus domiis mea est, celui d ut mineur 
est trouble par la persislance d’un la au t6nor. Des accords de fa dikze 
mineur et de si mineur colorent ktrangement la sobre declamation d’et 
in novissimo die, et le r6 dikze que le soprano joint a la 3” syllabe d’alins 
6voque, aprks une morne descente, I’edat de si majeur. 
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Quand les Psalmi Davidis poenitentiales parurent en 1584, Tauteur 
rappela qu’il les avail composes 25 ans environ auparavant, « pour Tusage 
priv4 » d’Albert. Ce grand ouvrage doit 6tre ainsi considere, avec les 
pr^c^dents, comme iin de ces actes de probation que le due exigea de son 
nouveau serviteur. Satisfait de cel ample el enpital temoignage, le souve- 
rain voulul qu’il flit conserve dans une belle copie, ornee par le peintre 
Hans Miielich (1). Tin premier volume fill achev^. en 1505. Dans le com- 
menlaire des peinliues de Muelicli, Samuel Quickelberg rapporte que les 
psaximes furent commandos par le prince a Lassus, qui sut exprimer la 
force des divers sentiments, reprx'senter rem quasi octam, user h propos 
d'line voix « lamentable et plaintive », etc. (( Hoc quidern mnsicae genus 
miisicani reservatam vacant » : Roland s’acquillait de la tache pour 
laquelle il 6tait venu d ’Anvers. 

Ces psaumes sont traitfe h 5 voix avec des Episodes a 2, 3, 4 et m^me 
^ 0 voix. Le miisicien y a rencontr^ le poeme de ses craintes et de son 
(5moi. II rinterpiete avec beaucoup de simplicity en un style massif et 
diir. La dydamation I’emporte sur la myiodie, avec des rypytitions de 
notes, des gradations, une brusquerie dysespyr^e. Quelquefois, le travail 
du contrepoint a la inorne prycision d’un exercice propitiatoire. Les ca- 
nons dll De profandis. directs ou contraires, ne se poursuivent que 

(1) Gf. J. J. Maier, catalogue city, p. 93. — En 1669, le myme honneur avail yty 
accordy aux motets de Cyprien de Rore (/bid., p. 89). 
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-d’aprfes uue formule psalmodique. Rigide motif, dont la r^p^iition eAt 
affaibli h rexIi Ame tout autre que Lassus. Mais, pauvre en esprit, il sail 
encore diaper la bure du renoncement, et attribuer quelque saveur au 
pain du jeAne. Les images qu’il d^ploie ici avec moderation ne perdent 
rien de leur vertu significative. II asseoit le verset sustinuit sur le cantus 
firmus de la basse. II y a un m6Iange de certitude et d’apprehcnsion 
dans les balanceinenis de quia in te speravi. Une langueur fievreuse rfegne 
•en non cst mniias, tandis que spiritum rectum suscite des accords fer- 
mes et nets. Les sursauts de la basse et du tenor pour ct exultabunt ossa, 
sont suivis, pour humiliata^ d’une descente graduelle qui s’eiend de Tut 
du tenor au mi grave de la basse : etalage sans doute inopportun de Uepi- 
theie, mais oil les septiemes et surtout les secondes sont ingenieusement 
employees. Au commencement du mSme verset, se trouve une excellente 
demonstration de la souplesse avec laquelle il faut operer pour etre 
ecoute favorablement (Auditui meo dnhis gaudium). Mais les repetitions 
inuliles d’une finale psalmodicjue se rapportent fort bien k non delecla- 
her is. 

Il est done necessaire ([’observer les details, pour reconnaitre ce que 
cache d’abord cette monolonie de grandeur. Les remarques deja faites 
sur les procedes el mcme sur les intentions de Lassus aideront en cet 
examen. Mcme dans le solide appareil des accords parfails, il y a de la 
diversite, puisque le nombre et la nature des voix y est variable, et qu’ils 
se succedent souvent d’une manifere inattendue. Et la difference des modes 
ajoute encore aux nuances, mais sans distraire du sacrifice qu’offre k 
Dieii un esprit accabie. 

Cent compositions de Roland de Lassus sur les versets du Magnificat 
ont ete publiees par son fils Rodolphe en 1619. Un certain nombre de 
ces oeuvres de 4 k 8 voix avail ete imprime deja en 1567, 1570 et 1587. 
Bien souvent, la rnusique y depend de la psalmodic lituigique. Les 24 
Magnificat donnes en 1567 comprennent trois series de pieces k 4, a 5 et ^ 
6 voix, et dans chaqne serie le cantique est Iraite en chacun des 8 tons 
de I’Eglise. En d’autres cas, I’auteur prend pour sujet un motif de plain- 
chant (Pange lingua, exemple), ou Iravaille, comme dans les messes, 
d apr^s un motet. Son Dens in adjuloriiim a ete ainsi utilise pour I’office 
du matin et pour les vSpres. 11 reprend encore, dans un Magnificat, son 
Omnis enim homo. Ses propres chansons lui fournissent egalement des 
themes, par exemple, Beau le cristal, Dessus le marchi d' Arras, Mais qui 
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pourroity Suzanne un jour. II a recours aussi k des madrigaux. Son inl^- 
rfet pour les travaux de Cyprien de Rore, dont il l^moigne par d’autre&^ 
emprunis, dans la messe He rime dolenti en parliculier, ' le mfene k imi- 
ter dans un Magnificat edit6 en 1576, Anchor che co'l partire. II s’inspire 
dans un autre, mais trfes discrfetement, du Vergine bella de Rore. Le pre- 
mier et le dernier versel de cette composition son! a 5 voix, et les autres 
sonl Merits a trois, g^neralement en style d'imitalion. 

Bien que rnorcel^es ces paraphrases rappellent souvent le caract^re 
expressif de leur module. On y reirouve la gravity d'Ultimi miei sospiri, 
renjouement d' Aurora vezzosa^ la sagesse de Suzanne un joWy la coquet- 
ierie inenue de Tant vous allezy de Las, je n'irai plus. Divers passages du 
lexte re^oivent pourtant une traduction particuliere. II se plait k marquer 
les mots fecit potentiam {Si credessi; De le belle contrade; S'io esca vivo; 
HilaSy j'ai sans merci). II interpr^e dispersit par un chant fragments 
{Si credessi; Omnis enirn homo, etc.), il cherche volontiers des allusions 
pour implevit bonis et pour dimisit inanes {Beau le Cristal; Recordare). 

Il serait superflu d’acciiinuler ces preuves de la diligence avec laquelle 
Lassus poursuit de justes correspondances entre les mots et la musique. 
Mais e’est encore par l^i qu’il I’emporte dans les oeuvres que nous n'avons 
pas encore mentionn^es. Avant tout, dans ses motets ou la vari^t^ des 
sentiments que le texte excite lui offre tant d 'occasions d'imaginer. II 
y ajoute au vocabulaire qu'il avail acquis par la pratique du madrigal. 
11 trouve non seulenient de nouvelles Equivalences pour qualifier, sous 
lee espEces de la musique, les diffErentes maniEres d’Etre des choses, mais 
il est habile k ranimer les metaphores usuelles, comme s’il en concevait 
les raisons. Ayant dEgagE des figures du langage musical les ElEments 
que I’habitude a rendus intelligibles k tous, il les considEre comme un 
sujet perpEtuel de variations sur lequel son Industrie lui permet d'opE- 
rer indEfiniment. Mais il ne fa 9 onne pas seulement ses images avec des^ 
lignes significatives, il procEde aussi par masses. 

Les accords parfaits lui fournissent le symbole du repos {illic sedi- 
rnusy V, p. 25), de la lumiEre (XI, p. 64), de la puissance de Sion (III, 
p. 136), de la sEcuritE (XI, p. 12), de la douceur, de la priEre et, en 
gEnEral, de tout ce qui est clair et bienfaisant. Mais la paix, la splendeur, 
la stabilitE, la vigueur qu’il y reconnatt, apparaissent mieux par Tar- 
rangement, la prEparation ou la suite qu'il leur donne. Les paroles qui 
evoquent la bEatitude ou qui la confErent, semblent descendre d’ua 
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ciel mis^ricordieux pour se r^pandre en ces harmonies pures (Benedict 
ius cs, Domine, III, p. 65; Pax vobis, dans Surgens Jesus, V, p. 61). 
Le bonheur d’enlendre les enseignements divins (Beatus qui intelligit^ 
XVII, p. 105), Tardeur croissante du pieux d4sir (Concupiscendo con- 
cupiscit, XVII, p. 145), le privilege de la charii6 (2* partie de Gum essem 
parvulusy XIII, p. 75), rattenle contemplative du salut (quantum bo- 
num esi in silentio, dans Quam benignus es, IX, p. 31) (1), 6veillent 
chez Lassus le besoin d’une suavity pleine et immediate. II pr68ente 
oependant sous des apparences diverses la substance musicale qu*il y 
recherche. Ing^nieux k la colorer et k T^chauffer, k en mesurer le poids 
in^alement, k en changer la tonality, il agit sur rattention soumise k 
im plaisir uniforme. Des modulations iinpr^vues metteni de Tinquid- 
tude en cetle s6r(5nil6 comme si, pour d^vier de leur gamine, les forces 
consolantes se chargeaieni de menaces. L'6tranget6 des rapprochements 
put causer de la stupeur, quand il fallut ^prouver en Timor et tremor 
les chutes soudaines de fa en r6, d'ut en la, de sol en si {miserere mei^ 
XIX, p. 7). Le po5te du surnaturel a pressenti qu41 n’en sugg^rerait 
pas les ^pouvantes et les ravissements, s’il n’introduisait en son discours 
quelque chose d’inoui. Il y mMe non seulement des notes encore rare- 
ment employees, mais il laisse retenlir en meme temps les conso- 
nances qui leur appartiennent. Un la b6mol gronde k la basse, aux 
mots timor Dei {Beatus homo, XVII, p. 100), tandis que le mi b6mol 
grave 6voque soudain les extases de Ladoration (XI, p. 149) ou les effets 
de la divine mansu^tude (IX, p. 79). 

Coinme dans les madrigaux, les sixtes incertaines annoncent le ma- 
laise et le doute. Elies sont utilis^es avec subtility pour d^noncer les 
oeuvres de la chair en Diliges proximum taum (I, p. 115). La preoccu- 
pation de la mort (0 mors, quam amara, XV, p. 67), la ruse des medi- 
sants (lingua dolosa^ XVII, p. 50), la douleur sans remftde (crucior, 
\II, p. 2) son! exprim^es aussi par celte musique d^pourvue d’assises. 
Sous Tapparence du faux-bourdon k 3 voix, les mSmes chants designent 
Lerreur (VII, p. 107), le manque de sagesse ou de force, L Synagogue, 
la mauvaise journee (XV, p. 85; XVII, p. 8, p, 104, p. 106, p. 114), etc. 
Par un artifice de mSme caractfere, Lassus represente le Christ suspendu, 
et qui glisserait de la croix s’il n’y etait retenu par ses plaies (XI, 

(1) Voyez aussi pax (I, p. 118); Beatus vir (III, p. 50); Beatus homo, quern et 
Beatus homo, cui (XVII, p. 9 et p. 99). 
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p. 173). Edifices sur la quarte, les sixles soiit encore les interprfetes de 
I’envie (I, p. 116), de la tristesse 6plor6e (V, p. 116), de rivresse (XV, 
p. 85) et de cc qui est vain (VII, p. 107). Une double ligne descendante 
des tierces est encore appliqu^e aux mots vanitatem (VII, p. 105). Des 
suites de tierces conviennent aussi quand sont mentionn^s le jeu, le 
rire {Ibid, et p. 107), le langage naif de Tenfance (XV, p. 72), d'hurnbles 
supplications (1, p. 89). L'6panchement de la cire fondante est d6crit 
au moyen de dixi^mes (IX, p. 107). 

Les dissonances enfin, impriment Laccent de la douleur sur les 
mots que Ton ne saurait prononcer sans g^mir. Des septi^mes trait^es 
par syncope, a la v6rit6, sont admises pour crucijixeruni (I, pp. 118- 
119), lacrymorum valle (V, p, 116). 

Par le rylhme, la traduction minutieuse du texte gagne encore en 
precision. Un compositeur de madrigaux ne pouvait manquer en ses 
motets, de chanter lentement Beatus (XVII, p. 105), Tranquillae, Pads 
amans (XI, p. 71 et p. 125), etc. II prend soin d'accroilre Teffet de ses 
surprises d’harmonie par la dur6e des accords impr^vus. Une (enue dii 
soprano indique ainsi que la main vengeresse du Seigneur s’appesantira 
pour longtemps (XVL p. 20). Remarquer les passages don I la rapidity 
est causae par rinterprdlation de velodter on de praecipiiaiioms (XVII, 
p. 73; IX, p. 83), etc. serait maintenant inutile. Mais il faut reconnailre 
que la mesure est d’une gaiet6 brutale, (juand Lassus se souvient des 
repas (I, p. IIC) oil il avail appris avant de I’affirmer par un motif tre- 
pidant (XV, p. 85) que le vin est res tnmiiltuosa. On observera aussi 
qu'il module cor eorum vanum est, sur un mouvement de danse 
a trois temps (XVII, p. 26). Il use de la syncope, d ’autre part, fort ju- 
dicieusemenl, pour exprimer le trouble de la Vierge (VII, p. 18) on 
d’H^rode (XI, p. 143), I’agitation der6gl6e des buveurs (IX, p. 41), la 
confusion (XIX, p. 9). La col^re agite ses chants, d’un mouvement ra- 
pide et points (XVII, p. 45). 

Il y aurait encore bien des particularit6s h consid^rer dans les me- 
lodies monies de Lassus. On a dejSi vu qu’elles sont parfois aussi simples 
que s’il dedamait sans chanter. C’est par un r^cit maintenu sur les 
memes tons qu’il dii les regrets et la resignation des Israelites exiles, 
en Super flumina Babylonis (III, p. 25 et p. 26) ou les d^sirs de louer 
Dieu (Concupiscendo, XVII, p. 145). C'est comme en parlant que deux 
groupes de chanieurs prononcent tour a tour jam non sum dignus dans 
Pater peccain (VII, p. 25). De bien faibles inflexions enfin animent la 
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prifere au « ties doux J68us », et la designation de la crainte et des 16- 
nfebres (I, p. 76; XIX, p. 6); mais le chromatisme y suscite une em- 
phase nouvelle, lendre on dramatique. 

L’insistance qu’il est facile d’indiquer par la repetition des motifs 
{intende in me, III, p. 21; Ne timeas, Maria, Vll, p. 19), prend un tour 
vehement par le moyen de la progression. Que ce soil une declaration 
redoubiee {Ego dixi, I, p. 55), un ordre affirme {declinate, III, p. 6), 
une supplication {salvum me fac, 111, p. 17), la verlu du motif s’accrolt 
quand il est ainsi transpose plus haul. La denegalion de Cain s’eifeve 
dans les reprises du soprano, tandis que la basse expriinc par la meme 
gamme trois fois descendue I’obstination dans le mensonge (VII, p. 81). 
Les louanges adressees k Dieu ont plus d’edat, k cause de 1 opini&trete 
avec laquelle elles sont superposees en des motifs analogues, au com- 
mencement d’Exaltabo ie (XVII, p. 136). l>e memo, un des precedes les 
plus communs est rehabilite quand, par trois quintes etagees, la ligne 
meiodique scmble lendre au plus haut des cieux {Si ccehim et ceeli 
coelorum (XV, p. 115). Le mouvement ascendant par intervalle d’oetave, 
est d ’autre part considere par Lassus comme ayant assez d’ampleur 
pour diriger les elans de I’&me et ses oraisons les plus pressantes. S il 
I’emprunte, comme I’aurait fait tout autre que lui, pour chanter Ad 
le, Domine, Icvavi (IX, p. 150), Ad Dominum... clarnavi (XVII, p. 49), 
e’est aussi par Ik qu’il emet la prifere de Molise (111, p. 23), les soubaits 
de pardon {relaxa facinora, IX, p. 1), de lumikre (1, p. 107) et d’eio- 
quence pour ceiebrer Dieu (III, p. 66). 

IjCS contemporains de Lassus avaient bien reconnu 1 excellence de 
ses interpretations. En 1567, Joachim a Burck ecrivail, dans la piefacc 
de ses Decades IV : « Vere scit affectus exprimerc, res ipsas numeris 
acquipararc ». Gerlach, son imprimeur, le nommait avec les maitics 
les plus fameux k cause de « sa composition suave et path6tique » {Se- 
lectissimac caniiones de 1579). Wolfgang Schonsleder tirait encore de 
son oeuvre des exemples de inusique significative, pour son Architecto- 
nice miisices universalis, publi6e en 1631, quand le style repr6sentatif 
6tait d6jk repandu (1). 

Il advient que, dans ses commentaires, il ait k expliquer par ses m6- 

(1) SchSnsleder 6tait n6 k Munich en 1570. Il fut admis chez les j6suitM en 1590 
(Sommer vogel, DibliotMque de la Comp, de Jisus, VII, 1896, col. 855). Un chanU^ 
de la chapclle ducale, Wolf Schonsleder (ou Sch8nsw6tter) s'6tait mari6 en 1569 
(Sandberger, lintrdgv, 111, p. 40). Il survkcut k Lassus. 
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lodies les caract&res d’une autre musique. 11 a soin de joindre au mot 
cantus, de belles vocalises qui sont rhonneur des chantres assures, et 
il imite les instruments que le texte d^signe. Au d6but de Cantantihus 
organis, il donne aux lignes de son contrepoint la mifeme grAce et la 
m^me extension que s’il pr^tendait refaire quelque ricercar de Cavazzoni 
(V, p. 164). En un autre motet, il anime le contrepoint de six voix pour 
dire in chordis et organo (IX, p. 173). La Irompette aux fanfares alter- 
natives, la flAle monotone, la cithare avec ses petits trenablements se 
r^pondent dans In hora ultima (XV, p. 151 et p. 152), et paraissent iso- 
lament en mainte autre composition. Les seuls battements du rythme 
rappellent le bruit des tambours et des cymbales. 

Lassus ne se serl pas trfes fr^quemment du plain-chant dans ses mo- 
tets. Outre ceux qu’il 6crivit sur le Da pacein (XIII, p. 72 et 74, 1556), 
sur Media vita, oh il donne Tancienne m^lodie au t^nor, siir 0 salutaris, 
qu'il traite de meme, sur le Pater, sur 0 sacrum, oh il accompagne le 
texte lilurgique avec tant d'^motion (passionis), il a en quelques-uns 
pris pour sujet les antiennes k la Vierge. Dans un Regina coeli, I’into- 
nation rituelle s’ach^ve sous une claire vocalise du soprano {Icelare, I, 
p. 81). Un Salve, regina oh le cantus firmus rfegne k la basse, est di- 
vis6 en trois parties, la premiere et la troisi^nie i 6 voix, la deuxifeme 
k quatre. Une recherche assez profane de Teffet en gkie le style. Si les 
vocalises d’O clemens sont dignes de transmettre une prifere, et si le 
motif aigu de gementes a Taccent d’une plainte, la joie d'ostende sem- 
ble vulgaire, les cris d ’amour du soprano (o dulcis) tiennent de la villa - 
nelle, comme les repetitions entrecoupees d'exules filii sont dejSi du 
the&tre (XIII, p. 131 et suiv.). 

Le plan de cette piece montre cependant que le iqusicien avait le 
dessein d’en tirer quelque chose de grand. Generalement, les motets 
qu’il divise ainsi en plusieurs parties, sont fort solennels. Il y traite 
des scenes fameuses : I’adoration des Mages (XI, p. 141; k G, k 4 puis 
k 6 voix), les noces de Cana (XV, p. 30; 6, 6, 3 et 6 voix), I’histoire du 
mauvais riche (VII, p. 1), I’Annonciation (VII, p. 16; 5, 5, 3, 6). Les 
cantiques de louanges se d^veloppent avec une heureuse diversite, grAce 
a ces inegalites. Ainsi Laudate Donriinum de ooelis commence k 5 par- 
ties et se termine k 6, avec un accroissement de force; mais I’episode 
virgines et juvenes est chante seulement par le soprano, I’alto et le tenor 
(IX, p. 169). 
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MSme dans les motels form(5s d^une seule pi^ce, on ne saurait trop le 
faire observer, Lassus distribue ses choeurs avec une admirable intelli- 
gence du coloris el de T expression. 11 rend significatifs jusqu’aux pro- 
c6d6s scolasliques. En mainle composition, le t6nor redit obstin^ment le 
m6me motif, mais c'est pour r^p^ter une sentence ou une p“ ^e oil ap- 
parait Tintention de toute la pi^ce. Respice finerriy conseille-l I m Libera 
me Domine (XV, p, 109). « Aime et sois confiant », recomii]: nde-t-il en 
Confisus sum (VII, p. 92); vanitas vanitatum, vociffere-t-il sans cesse 
quand les autres chantent Quid prodest stulto habere divitias, etc. (VII, 
p. 41). La courte phrase dont il ne veut changer que le ton par une alter- 
native uniforme trahit Tobsession d'un visionnaire, quand il y revient 
tant de fois dans Exsultet ocelum (III, p. 144), et il crie infatigablement 
la m6me supplication dans Tu, Domine, benignus es (V, p. 87). Nosce 
teipsum, commande sans cesse Talto dans Homo cum in honore (XV, 
p. 90). Mais c'est au soprano qu'il ^choit de proclamer Tanathfeme centre 
les belliqueux en Congregaii sunt inimici nostri (IX, p. 186) (1). Son 
chant y est traits comme retail le pes employ^ par Busnois et Josquin 
des Prez (voyez plus haut p. 178). Commence sur un r6, il est repris 
ensuite sur un ut, sur si, sur la, sur sol. Il reparait ainsi dix fois. 

L’usage des formes rigoureuses du contrepoint est peu frequent dans 
les motets. Le compositeur s'y 6lait cependant rompu dfes sa jeunesse, 
comme on le voit dans son motet Creator omnium public en 1556. Dans 
Verbum caro (XI, p. 158), deux voix s’imitent exactement k la sixte. 

Aux motets latins Merits pour Teglise, sont ajoul6es d'assez nombreu- 
ses pieces profanes dont le texte est latin. On a d^jSi vu que Lassus avait 
fait sa cour k divers grands personnages par des oeuvres de cetle esp^ce. 
Il y en a aussi pour les banquets. Jam lucis orto sidere k 8 voix (XXI, 
p. 84), Fertur in convivus (III, p. 99), Ad primum morsum (XIX, p. 74), 
Si bene perpendi (XI, p. 37), Ave color vini clari, transform^ en motet 
d’6glise (XI, p. 11), apparliennent a la liturgie bachique. Quelques pages 
sont inspir^es enfin par Virgile, Tityre, tu patulae (XIX, p. 68) et Dulces 
exuviae (XI, p. 57), Horace k qui appartient le vers Pulvis et umbra su- 
mus (I, p. 127) et tout Beatus ille (2^ Episode; XI, p. 22), ou Lassus repro- 
duit avec tant de r^alisme le mugissement des troupeaux (p. 25). En Dulci 
sub umbra (XI, p. 50) il imite aussi les chfevres et les syllabes me meae lui 

(1) En Populus ejuSj un l^nor affirme constamment si Deus nohiscumf etc.; 
rappelons aussi le motif r6itdr6 employ^ dans Si qua iibL 
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fournissent, pour conlrefaire le bSlement des brebis, un moyen dont il 
n'est pas loin d’abuser. Dans la mSme pifece, d'ailleurs, ou r^gne la paix 
bocag^re, il enfle et laisse expirer les sons de la cornemuse (p. 50). 

II a d6jk dit qu'il excellait Si preparer ces allusions instrumenta- 
les. Dans ses chansons allemandes, il en ajoute une fort juste Si celles qui 
ont signal6es jusqulci, en laissant onduler des tierces sous une note 
prolongee, quand il evoque le cor (Hdrnlein) d'un chasseur (XVIII, p. 89). 
Les pifeces qu'il 4crit sur un texte allemand sont pourtant assez sobres 
d’images. Elies se distinguent par la simplicity. Le tour en est jovial et 
rysolu. Nulle recherche de mytier. Quand Lassus introduit un peu de con- 
trepoint figury dans un chant de carnaval, c'est comme par dyrision, 
pour repry sen ter par ces imitations un « jeu de singes » (XVIII, p. 7). 
IVIais s*il a de Tentrain, de la malice villageoise et de la vigueur en ces 
oeuvres ou il s'est associy Si Hans Sachs (XX, p. 124), on y retrouve aussi 
les accents de la tristesse. L’Ame dysoiye attend le secours divin et liltte 
contre le dysespoir (Wie lang, o Gott,, XVIII, p. 27 et p. 28). Le musicien 
revient de mSme k sa disposition naturelle en des chansons frangaises ou 
il plaint un coeur « combiy de deuil et de myiancolie » (XIV, p. 80) oh, 
avec Du Bellay, il dit le tourment d'un « foible esprit, chargy de tant 
de peines » (XVI, p. 34). Il y a plus d’apprSt dans les compositions oh il 
emprunte a sa langue maternelle que dans les pieces qu'il offre aux com- 
patriotes de sa femme Regina Wackinger. Le malaise harmonique dont 
cinq voix gymissantes exaspyrent les incertitudes est provoquy subtile- 
ment et artificieusement prolongy dans O foible esprit. Comme dans les 
madrigaux et les motets, les traits significatifs abondent. La modulation 
soudaine et riiisistance sur I’accord inattendu donnent de la force k la 
fin de cette proposition « il vaut mieux ivre se coucher dans le lit, que 
mort, que mort (dans la tombe) » (XVI, p. 28). Les paroles, ici, sont de 
Ronsard. Dans la louange de Paris, la succession toute pryvue des tona- 
liiys yvoque justement la sycurity du « paisible domaine » (XVI, p. 50), 
tandis qu’une syrie d'escendante des sixtes semble k Lacsus fort convena- 
ble pour interpryter « font les gens bestes », dans Gallons qui par terre 
(XVI, p. 112) qui vient de Villon. Dans Sgais tu dire VAve, le radotage 
de la basse sur les trois notes de <( disoit-il », est d'un effet comique as- 
sury (XII, p. 66) : il annonce les rypytitions amusantes de Pierrot, dans 
le Carneval de Schumann. 

Par le choix des textes, il apparait que le musicien avait beaucoup 
pratiquy les poytes frangais. Il va d'Alain Chartier jusqu^k Pibrac. Marot, 
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Bai’f et Belleau, lui sont familiers, aussi bicn que Janequin, Certon et 
Claudin de Sermisy, donl il connati si bieii renseignement babillard (1). 

De ineme que, dans les chansons fra n Raises, Lassus ne fait que d4ve- 
lopper ce qu’il avail d^ja mis dans ses essais de jeunesse, de mSme dans 
les madrigaux de I’age mAr, retrouvons-nous et les memes intentions et, 
en general, les m^mes proo^d^s. Mais I’execulion est toujours plus souple 
et plus sAre. P^drarque est encore inlerpr4t6, avec vivacity au commence- 
ment de La vita fugge (IV, p. 44), avec accablcinent dans Amor, che 
ved’ogni pensier apcrto (voyez le passage ch'io son si slanco, IV, p. 50), 
sous d’amusaiiles figures en Ld vcr V aurora (0® partie, e col buc zoppo, 
IV, p. 80; recneil de .1507), dans une paix liarmonieuse en Quel rossignuol 
che si soave piagne (ibid., p. 85), par des tournures de dialogue en Che 
fai, che peusi ? (ibid., p. 9()). 11 s’elTorce aussi de montrer, apres Bembo, 
comment Lhomme avide de renom tend jnsqii’a/ polo (VI, p. 112). Bien 
que LAriosle lui parle d un paradis qui serait de ce monde, il se laisse 
emporter d’abord vers le ciel... II feint d’y [)arYenir par escalade, de s'y 
maintenir el d’y planer dans la lumiere. Car la vocalise qu’il trace s’61feve 
de palier en palicr, et ne descend pour remonter aussitdt, que par les 
degr^s les plus purs et avec le mouvement le plus 6gal (VIIT, p. 78). On 
dirait qu’il veut imiter le froissernent des jeunes feuilles sous les vents 
de mai au debut de /o, che Veld piu verd\ (|u’il a pris k Gabriel Fiamma 
(VI, p. 0). Il etablit une sorte de colloque enlre les voix 61ev6es et les 
voix graves dans ce madrigal et dans Ben sono, du m^me pofete (VI, 
p. 137). Cette alternative peut lui suffire pour opposer le s6v^re k Faima- 
ble. Mais il n’eveille que des plaintes (voyez les accents entrecoup^s el 
les accords de quarte el sixte pour dolor), devant la menace d’une force 
ennemie, dans II grave de Vetd emprunt^ encore k Fianima (VI, p. 126). 
Les deux pieces ont et^ publiees en 1587. Dans le rccueil ou il les donne, 
Lassus a introduit un chant spirituel a 5 parties, ^crit sur I’adaptation 
italienne qu’Antonio Beccuti avait faite du psaume 0. Le tenor y remplit 
d’abord le rAle principal (VI, p. 94). 

D’autres interpr(5tations de I’Fcriture en langue vulgaire n’ont pas la 

(1) T.e « plus que divin Orlande » comme Ronsard I'appelait (1672), fut lou6 
aussi par d’autres ^crivains fran^ais (Sandber^er, Gcs. Aufsdtze cit6s, pp 89-91 et 
i07-l09j. Kn ]5()9, ses chan suns t'daienl rhaiitees avec le luth k Geneve, chez Henri 
Estierine (P. de Nolhac, Paul Melissus dans la Rev. de lilt, comparie, I, 1921, p. 186). 
Sa musique plaisait particuli^remenl k Charles IX (E. Champion, Ronsard et son 
temps, 1925, p. 233). 
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liberti musicale. Car elles sent compos^es sur des melodies que 
lea calvinistes et lea luth^riena avaient admisea dans leurs livres de canti- 
ques. Le naaltre catholique a traits la traduction du De prafundis rim4e 
par Marot (Du pnd de ma pem&e, XVI, p. 159). II emploie ausai au t6nor 
le chant joint k Ich ruf zu dir, Herr Jesu Christ de Paulus Speratus {A toi 
je crie, 6 Jisus-Christ, XVI, p. 118). Son Fere qui habites les deux (XVI, 
p. 115) eat la reproduction de Vater unser {Newe Teiitsche Liedlein a 
5 voix, 1667; XVIII, p. 1). H applique aussi son contrepoint k I’antique 
Chnst ist erstanden (XX, p. 3) et k Der Tag, der ist so freudenreich 
(XVm, p. 71). 

Tandis qu’il p6nktre avec Job et David dans les replis de la vie intk- 
rieure, ce visionnaire est contraint de soutenir la charge d’un adminis- 
trateur. Ce n’est que par des soins absorbanls, un regard continuel sur 
les moindres choses, que Lassus arrive k constituer en sa gloire la cha- 
pelle de Bavikre. II y parvint assez rapidement. Quand Guillaume, fils 
d’Albert, 6pou8a Ren6e de Lorraine en 1568, la troupe musicale de Munich 
klait incomparable. Un musicien napolitain, Massimo Troiano a dkcrit 
les fktes des noces avec beaucoup de details (1). II loue d’abord le choeur 
oil 12 chanteurs au moins subviennent k chaque partie, et si exactement 
que pendant toute une messe (quand ils chan tent sans accompagnement) , 
ils ne s’kloignent pas du ton qui leur a 5tk propose au commencement* 
Ils font entendre surtout des oeuvres de leur chef, de Josquin, Willaert, 
Clemens non Papa, Morales et Cyprien de Rore. Des instruments k vent 
les soutiennent parfois : par exemple dans une messe k 6 voix de Lassus, 
et dans un motet a 7 du m^me (5 cornets avec 2 trombones). Mais il y 
eut 6 violes pour un motet de Cyprien, et 8 trombones, 8 violes, 8 flauti 
grossi, un clavecin et un liuto grosso pour un motet d’ Alessandro Strig- 
gio. Ces apprkts et ces empktements du coloris sont en effet import^s 
d’ltalie. Ailleurs, la curiosity de I’auditeur 6tait satisfaite et m^me avec 
dklicatesse, mais avec moins de plenitude et de variate. En France, le 
mar6chal de Vieilleville passait pour enlretenir une musique parfaite el 
« en prince », quand il r^unissait k Metz (1554) un dessus et une basse, 

(1) Diseorsi delli triomfi, etc., 1668, et Dialoghi, etc., 1669. Les observations 
donnas ici sont tiroes indiff^remment de Tune ou de Tautre version qui concor- 
dent pour le fond, avec quelques varianles hil^ressantes. Compositeur, Troiano 
s’est surtout signal^ par ses chansons k la Napolilaine. Soup?onn6 d'avoir 
joueur de violc Battista Romano, il s’enfuit do Bavi6rc en 1570 (R. Eitner, M. /. M.^ 
XXIII, 1891, p. 1). 
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avec une ^pinette, iin luth, un dessus de viole et une flAte traversi^re (1). 
Jodelle en 1659 tient pour merveilleux le dialogue oil 2 luths, des rega- 
les, un clavecin, opposent par alternative lea accords aux « fredons » (2). 
Et Ronaard mfile un peu plus tard « luths marina k la voix », cornets, 
fifres, hautbois, tambourins, flAtes, ^pinettes et trompettes (3). Orches- 
tre plus riche, mais orchestre de pofete, accru peut-6tre seulement par le 
secours du vocabulaire. 

Rien d’illusoire au conlraire dans les remarques sur le aombre, la 
nature, la disposition m^me des instruments visibles ou caches qui 
jouferent aux interm^des de la Cofanaria. Cette com6die, ^crite par Fran- 
cesco d’Ambra, fut repr^sent6e k Florence le 26 d6cembre 1565. Aprfes 
chacun des actes, les musiciens interpr^tferent par fragments la fable 
de I’Amour et Psych6. Francesco Corteccia, miailre de la chapelle du- 
cale et Alessandro Striggio leur avaient pr6par6 la ikche. Comme la 
salle du spectacle ^tait fort grande et tr^s haute, il parut n^cessaire que 
les concerti fussent molto pieni. MSme avec le chant mesto^ ma soavis- 
simo de Psyche (soprano solo) r^duite au d^sespoir, 4 violoni, manias 
/uori, semblerent insuffisants et 4 trombones avec un lirone en renfor- 
c^rent raccompagnement. Pour manager une dolcissima armonia, il 
fallut requ^rir 4 clavecins doubles, 4 violes, 2 trombones, 2 tenors 
de fldtes, un corneito muto, une llAte tfaversi^re et 2 luths. Les 8 voix 
d’une ballata furenl soutenues derrifere la scfene par 2 clavecins, 4 vio- 
loni, un luth mezzano, un cornetto mutOy un trombone et 2 llAtes 
droites. En d’autres 6pisodes furent ajout^s un dessus de viole, des 
siorte (cromhornes), une stortinay une dolzainay une lira (instrument k 
archet), un ribechino. Il est regrettable que cette abondance reste pour 
nous confuse. Certes, les violoni et les trombones sont employes avec 
intention dans la plainte de Psych6. De mSme, il 6tait opportun que, 
aprfes le 3® acte, avec un choeur d'invectives et pendant un combat Si- 
mula, retentissent trombones, cornets et tambours. Mais on ne sait pas 
si, dans le cours d’un rneme madrigal, il y eut quelque diversity dans 
la repartition des ressources. Un seul contraste est r^veie quand, apres 
avoir opere seules (ou associ^es k la lira ou au lirone) y les voix re^oi- 

(1) Vincent Garloix, Mimoires sur la vie.,, de Vieillevilley publ. par Buchon (dd. 
de 1876, p. 624). 

(2) ^pithalame de Madame Marguerite, soeur du roi (OEuvres, M. Marty-Laveaux, 
II, 1870, pp. 122-123). 

(3) OEuvres computes, 6d. Laiimonier, III, p. 300. 
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Acnt le secours de lout rorcheslre, par reprise ou par ritournelle. El 
rien iie permet de supposer qii’ailleurs, Tunite de la masse inslnimen- 
lale ful alt6ree par des alliances forluiles ou par des rivalit6s calculees (1). 

Les details de cetle representation furent sans doute hieu connus de 
Lassus. Le prince Ferdinand, fils d’Alberi V, avail assiste aux Ktes de 
Florence. Une relation de son voyage a 6le conservee. Le redacteur en 
a 6te assez attentif h la musique. 11 a observe (piand les cornets et les 
trombones dissimul^-s derricre une draperie, ont r(^sonne doucement, 
il a reconnu les grandes flutes el les kJiniinben Pfeijfen, et il a precise 
que dans le divertissement guerrier, le tambour l)allait Falarme 1,2). 

La plenitude italicnne rcgne aiissi dans les « entremets » auxquels 
Lassus presida pendant le fesiin nuptial de 1568. Mais il dut s’nppliquer 
a mettre de Fordre en ce chaos chatoyant. Car il savail di>iser scs res- 
sources, et trouvcr des conlrastes dans la maliere ha plus unie. Massimo 
Troiano admirait (pi’il introduisit de la vari4i(5 dans un choeur, en 
soustrayant a rensemble des trios ou des (piatuors de voix choisies. 
Il animaii de meme son orchcstre, en separant des 616ments semblables, 
et bien plus encore, en opposant les lines aux aulres des masses de so- 
nority diff6rente. La conjonction des instruments a vent y est ind^pen- 
dante comme cellc des violes. Et de part el d’autre, la saturation est 
obtenue par des moyens divers. Cinq cornets el 2 trombones n’ont pas 
le myrae 6clat que cinq trombones et un cornet, et six tromboni grossly 
avec leurs tons graves a la basse, ont une sombre vigueur. Quant aux 
violes, dies sont employees sous trois especes : viole di braccio et violes 
de gambe, ordinaires ou grosse. Ces families adverses, dans une mSme 
composition, se rypondent ou s’unissent. Dans une pi^ce h 12 parties 
d'Annibale Padovano, 6 viole di braccio purent dialoguer avec 6 ins- 
trunients a vent, tandis qu’une regale douce fleurissait leurs accords. 
Troiano jugea somptueux Leffet produit par G viole di gamba grosse, 
6 flfttes, 6 voix et un clavecin, et une u musique » lui plut particulife- 
lement, ob agirent avec suavity un clavecin, un trombone, une flAte, 
un luth, une cornemuse, un corneito muto, une viole de gambe et un 
fiffaro. Dispersion favorable aux fantaisies des solistes, et qui fut ad- 
raise aussi dans une oeuvre a 24 parties ou « rnessere Orlando » reunit 

(1) Descrizione degV inter me dii (de la Cofanaria), 1566 ; bibl. nat., Yd. 7i31. 

^2) Public par Max von Freyberg (Sammlang hislorischer Schriften und Vrkun- 
den, IV, 1834, pp. 330-333). 
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8 voix sonores, 8 violcs de gambe, 8 violes di braccio et, avec ces chori, 
8 inslrumenls disparales, bassoii, coriiemuse, 3 comets (muto, alio et 
grosso siorto), un fijjaro, une dolzaina, et un trombone grosso. II lui 
fallut sans doule bien de la ferniete pour r^duire h la raison, dans leurs 
comrncntaires presom[)tneux, les principaux de ses auxiliaires, Antonio 
(Morari) qiii excellait a orner de passages les melodies destinees a son 
dessus de viole, ou Domenico de Venise qui soufflad dans son cornet 
avec grande douceur, mais aussi avec gagliardia di petto. 

Si la puissance de Lassus esl inscrile en son (jeuvre, les raffinements 
de son art ne pouvaient etre connus que par ces descriptions. Troiano 
y ajoute aussi k ce que Lon peut deviner de riiomme. II nous raconte 
ses prouesses comiques, alors que sa predilection pour les sujets Apres 
et troubles est evidente. 11 aurait done r4agi contre ses langueiirs par 
une gaiete forcenee. Ses villanelles en t^moignent, et il est vraisembla- 
ble qu’en sa jeunesse, il avait particip6 k des farces improvis^es. Le 
7 mars 1568, le prince Guillaume avait eu le d^sir d ’entendre une co- 
m4die le jour suivant (Ij. Lassus et Troiano en 6tablirent aussit6t I’es- 
quisse, et tous deux monlerent sur la scene. Le mattre de chapelle eut 
le r61e d’un Venitien de condilion, Pantalone di Bisognosi. 11 se velit de 
rouge avec un long manteau noir, prit un masque ridicule et chanta, 
en s’accornpagnant sur le lutli. Dans une sefene avec son valet Arlequin, 
il put voltiger avec la nuune souplesse qu’un bateleur de metier : il 
saisit son partenaire par les 6paules, et tons deux accomplirent un p6ril- 
leux moulinet. Les paroles de sa chanson {Chi passa per questa strada) 
80 trouvent dans une des Villoite alia padovana publiees par Azzaiolo 
en 1557. En sa tablature de luth (1563), Jacomo Gorzanis utilise, pour 
une padoana, les motifs joints au meme texte (2). Dans le colloque en- 
tre Pantalone (Ic Magiiifico) et Arlequin passArent sans doute bien des 
intonations analogues a celles que Lassus prAte k Zani el a son patron, 
dans les Villanelle de 1581 (X, p. 135). 11 est possible ainsi de s’imaginer 

(1) Des peiii lures murales au chdleau de Trausnitz, pr^s de Laiidshut, repr^sen- 
tent^ les p6rip6ties d’urie com^die h riialienne (R. Gohring, Ornemeniale Malereien 
votn kOniglichen Scfiloss Trausnitz, 1884). Gornixie elles out faites quelque 
10 ans apr^s le mariage de Guillaume, on a contests qu 'elles fussent en rapport 
avec la farce ou Lassus parut (Trautmann, Italienische Schauspieler am bayrischen 
Hofe, dans lo Jahrbuch fiir miinchener Gesch., I, 1887, p. 247). Gf. E. Bassermann — 
Jordan, Die dekorative Malerei der Renaissance am bay. Hofe, 1900, p. 65, 77, 176 
et 176. 

(2) La pidee est cit^e par 0. Chilesotti dans VEncyclopMie de Lavignac (I, p. 656). 
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les saillies soudaines, d’aprfes les plaisanteries ^crites. Les interpretations 
grotesques les plus vives et les fac6ties les plus faciles le divertissent 
pendant son labeur et I’enlfevent pour un moment sa tristesse habi- 
tuelle. La connaissance de son langage musical laisse apercevoir, mSme 
dans ses oeuvres religieuses. des intentions descriplives d’une extreme 
liberte. Mais elles echappent aux lecteurs non averlis, landis que la 
niaiserie s’etale dans le jeu d’^pellation (s. u. su; p. e. r. per., etc.) du 
Super flumina Babylonis (IX, p. 133), et qu’il est pueril d’^crire en 
« hoquet » le nom des notes (ut, re, mi, etc.) au tenor d’Ut queant laxis 
(V, p. 152). 

L’enfanl de choeur survit ainsi, en mSme temps que le baladin et le 
courtisan, chez ce grand lyrique. Dans ses lettres au prince Guillaume, 
il achfeve de se peindre (1). Le portrait est sans doute un peu forc6, 
pou8s4 & la caricature : souvenons-nous du masque choisi pour la farce 
de 1668. 11 veut amuser par ses gaillardises, et il les bigarre de divers 
idiomes, parce que son protecteur se flatte de parler plusieurs langues. 
Mais, tout en amassant les dr61eries, il avoue qu’il perd le courage. 
« Une t^nebreuse carogne, qu’on appelle mauvaise fortune a travailM 
nuit et jour son « pauvre et d6bile esprit » (26 novembre 1573). Il de- 
mande un jour pardon pour elre « un petit enlr6 en la m'61ancolie » 
(14 mai 1574). Jamais il n’a 4le si melancolico de sa vie (18 mai 1574). 
Gherche-t-il dans la bouffonnerie un d^rivatif ci ses angoisses et k son 
accablenaent ? Ou, ce qui trahirait I’effet d’une maladie, ces soubresauts 
seraient-ils involontaires ? Si Ton 6tudie ses Merits, on y d^couvre ais6- 
ment les mfimes caract^res que dans les Merits de ceux qui approchent 
de la d4mence. En ce qu’il nomme lui-mSme ses <i petiles folies jolies » 
(28 mars 1575), SC rencontrent d’absurdes accumiilalions de rimes, 
d'6pilh5tes polyglotles, de termes latins et allemarids qu’il r^unit en 
d6pit de la grammaire el de la raison. Le conlinuel recours h la grossi^- 
rei6 serait un indice de faiblesse menlale, si I on ne savait ce que le 
genre comique acciieillait alors d'ind^cence. De meme, il semblerail 
imprudent de conclure ci la manie, quand il ne se lasse pas de r^partir 
des phrases par p6riodes assonantes, ou d’associer des mots par allite- 
ration. Comment reprocher a un musicien d’etre hante par la sonorite 
verbale ? p]t d’ailleurs, s’il rend « grosse et grasse gr&ce » h son bien- 
faiteur (11 septembre 1573), Rabelais offre de senablables sequelles (p. 


(1; Publi6es par A. Sandberger (Beitrdge d^jii cites, III, 1895). 
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€x. gros, gras, grand, gris, Gargantua, chap. I®**), el Joh. Fiachart se 
plait k r6p6ter le tintement pareil de syllabes au sens different (Ein 
nrtliches Lob der Lauten, 1572) (1). Quand Lassus associe gaillard et 
paillard, beau et veau, pdcheur et prfecheur, quand il aligne avec plus 
de platitude que d ’extravagance quelque 30 finales en « eur », quand 
il souhaite d’etre <( allegro, joyeux, lieto, frolich, hilaris e matto » 
une fois par an, mais qui dure 12 mois, quand il prodigue les confi- 
dences inconvenantes, il pourrait encore n’^tre tenu que pour un imi- 
tateur empress^ d’^crivains fameux. Mais il est permis de soupyonner 
que la melancholia hypochoridriaca^ de laquelle il subit les derniers 
coups en 1594, d^>r6glait depuis longtemps son entendement et que, dfes 
sa jeunesse, il avait 416 en proie a une inquietude secrfete qui le stimu- 
lait en Tusant (2). 


(1) La date et le sujet de ce po4me ont quelque importance ici : Bernhard Jobin 
le donne en effet avec le premier livre de luth qu’il publie k Strasbourg et, dans 
ce recueil, plusieurs compositions, italiennes, frangaises, allemandes et latines de 
Lassus sont mises en tablature. 

(2) Un spdcialiste de la m4decine mentale trouverait dans les lettres d© Lassus 
assez de preuves, pour en placer Uauleur dans une cat4gorie d’ali4n4s d4tennin4e. 
Les bistoriens de la miisique aussi, ont beaucoup k recueillir dans ses boutades sur 
la pratique et les praticiens. Il restait clairvoyant pour ce qui touche ^ son art. Le 
lagrime di san Pietro dont il 4crivit la preface le 24 mai 1594 (il mourut le 14 juin 
suivant), ne r4vMent rien de sort d4sordre int4rieur (voy. r6d. H. J. Therstappen; 
Kallmeyer, Wolfenbiittel, 1936). 


N. B. Quelques musicians qui ont 4crit ^ la fin du xvi® si4cle seront audios 
dans un prochain volume. 
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